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Ilh'^  Sig.  Prof.  Àbramo  Baseoi 


Quando  nella  passata  villeggiatura  sui  colli  ameni 
d' Arcetri,  dalla  mia  abitazione  di  campagna  in  San  Mat- 
teo, io  mi  recava  alla  vicina  amena  stea  villa,  ed  ivi,  o 
neir  annesso  giardino,  di  cui  i vari  fiori  imbalsamavano 
V aere  di  soavi  profiumi,  o nelle  eleganti  sale  conversava- 
mo soli,  togliendo  argomento  dall’  arte  musicale,  ed  in- 
trattenendoci in  filosofiche  disquisizioni,  il  suo  splendido 
ingegno  e la  sua  vasta  coltura  seppero  arricchire  la  mia 
mente  di  molte  ed  utili  cognizioni.  E tanto  fu  il  diletto 
e V interesse  eh’  io  presi  in  quelle  conversazioni,  che  Le 
esternai  il  mio  vivo  desiderio  di  poterle  continuare  ancora 
per  poco,  terminata  la  villeggiatura  ; ed  Ella  per  sua 


cortesia  non  si  ricusò  di  secondare  questo  mio  desiderio, 
mettendo  j^erjìno  a mia  disposizione  la  sua  splendida  e 
maravigliosa  biblioteca^  ed  indicandomi  gli  autori  da  con- 
sultare e studiare  nei  vari  casi  che  ci  si  presentavano. 

L argomento  principale  del  nostro  conversare  aggi- 
ravasi  sulla  musica  antica,  e piii  specialmente  su  quella 
dei  Greci;  e a dir  vero  tale  argomento  mi  allettò  tal- 
mente che  mi  prese  desio  di  trattarlo,  e senza  p6r  mente 
alla  scarsità  delle  mie  forze,  mi  accinsi  alV  opera. 

Compiuto  il  mio  lavoro  e presentatoglielo,  Ella  ebbe 
per  me  parole  invero  incoraggianti  e lusinghiere,  e con- 
sigliommi  a pubblicarlo. 


Volendo  ora  pertanto  seguire  il  suo  consiglio,  non 
saprei  a chi  meglio  intitolare  questo  mio  scritto  che  a Lei. 

Accolga  adunque.  Egregio  Professore,  colla  sua  abi- 
tuale cortese  benevolenza  la  mia  modesta  offerta,  non  già 
come  un  tenute  contraccambio  di  quanto  Le  sono  debitore, 
ma  solo  come  un  pubblico  attestalo  di  stima  verace,  e di 
animo  sempre  grato  del  suo 

Di  Casa,  Il  Marzo  i881, 

Dev.'>^^  ed  Obbl.'^^  Servo  ed  Amico 
BALDASSARRE  GAMUCCL 
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Gli  scrittori  della  storia  della  musica  antica,  ed  in 
particolare  di  quella  greca,  sono  concordi  nel  narrare 
i portentosi  effetti  e la  sovrumana  potenza  che  esercita- 
va la  musica  sopra  quei  popoli,  ma  concordano  del  pari 
nel  riconoscere  e nell’  affermare  il  nessun  progresso  del- 
Varmonia  che  si  riscontra  nell’antica  Grecia;  mentre,  com’è 
a noi  ben  noto,  in  quella  classica  terra,  madre  feconda 

e maestra  di  civiltà  al  mondo  intiero,  manifestavasi  svi- 
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luppato  al  massimo  g^rado  il  sentimento  del  bello  artistico, 
e,  le  arti  liberali  mirabilmente  vi  fiorirono,  rivestite  di 
grazia  squisita  e di  incantevole  venustà. 

Gli  storici  si  limitano  a maravigliarsi  di  un  tal  fatto; 
che  r armonia,  cioè,  non  abbia  progredito  presso  gli  an- 
tichi Greci,  ma  non  ne  indagano  la  cagione,  fosse  pure 
ipotetica;  ed  anzi  io  credo  che  una  tale  questione  non 
sia  stata  neppure  mai  agitata  ; questione  che  sarebbe  di 
una  grande  importanza,  perchè  forse  dalla  soluzione  di 
essa  potrebbe  trovarsi  anche  la  ragione  del  progresso  del- 
r armonia  nei  tempi  moderni. 

Mi  attirerei  per  avventura  la  taccia  di  presuntuoso, 
0 anzi  di  temerario,  se  sopra  tale  argomento  io  tentassi 
di  emettere  modestamente  alcune  mie  riflessioni?  — In- 
coraggiato dall’  antico  proverbio  che  dice  : il  tentar  non 
nuoce,  mi  accingo  all’  arduo  compito,  non  senza  premet- 
tere bensì  che  questo  mio  scritto  debba  riguardarsi  come 
uno  studio  fatto  per  mia  istruzione,  e non  già  un  lavoro 
col  quale  io  presuma  imporre  ad  altri  le  mie  opinioni, 
quali  esse  sieno. 

La  musica  nell’  antica  Grecia  era  tenuta  in  grande 
estimazione  ; aveva  la  preminenza  sopra  le  scienze  e le 
arti  ; ed  è ben  noto  quanto  fosse  considerata  la  sua  in- 
fluenza morale  e politica  da  quella  nazione.  Ma  se  tanto 
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elevato  era  il  seggio  in  cui  era  allora  collocata  la  mu- 
sica, fino  a qual  punto  però  trovavasi  l’ armonia  presso 
gli  antichi  Greci?  — Essi  conoscevano  T armonia  suc- 
cessiva di  Quarta,  di  Quinta,  e d’ Ottava.  Quest’armonia 
successiva  di  quarta  fu  la  base  dei  tetracordi.  Teo- 
ne  di  Smirne  diceva  ' « La  consonanza  che  governa 
tutto  è quella  della  quarta  ; da  essa  tutte  le  altre  deri- 
vano » (1).  — ■ Sembra  che  questa  quarta  avesse,  nel  suo 
rapporto  melodico,  qualche  cosa  d’  analogo  alla  nostra  ca- 
denza piagale  (2).  Ciò  combina  con  quanto  dice  l’Helmholtz, 
appoggiandosi  sopra  alcuni  problemi  di  Aristotile,  cioè 
che  « r antica  musica  greca  sembra  differire  dalla  nostra, 
in  ciò  che  il  termine  (della  Cantilena)  si  faceva  sulla  domi- 
nante e non  sulla  tonica  (3).  Aristotile  si  domanda  nel 
problema  33:  Perchè  è più  armonico  di  procedere  dall’a- 
cuto al  grave  che  all’  opposto  ? E dichiara  che,  la  mese 
0 il  suono  centrale  (per  esempio  il  la  nella  scala  di  mi 
senza  accidenti)  forma  la  guida  superiore  del  tetracordo 
inferiore  (mi,  fa,  sol,  la). 

L’ Helmholtz  deduce  inoltre,  che  la  parhypate  fa  (nel 

(1)  Tiron.  Études  sur  la  Musique  Qrecque  ecc.,  pag.  15. 

(2)  Ivi,  pag.  26. 

(3)  Helmlioltz.  Theorie  Physiologique  de  la  musiqtie.  (Trad.  di  Gué- 
roult,  pag.  315). 
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tetracordo  mi^  fa,  sol,  la)  forma  coirhypatc  mi  (nello  stesso 
tetracordo)  una  specie  di  sensibile  discendente  (1). 

Non  è bene  stabilito  dagli  storici  dell’  antica  musica 
se  i Greci  conoscevano  1’  armonia  simultanea.  Sopra  tale 
argomento  avvi  fra  loro  opposizione,  e può  considerarsi 
ancora  indecisa  tale  questione.  Il  Fétis  sostenne,  a spada 
tratta,  che  i Greci  non  conoscevano  1’  armonia  simultanea. 
E fu  talmente  convinto  di  questo,  che  nella  sua  dottis  • 
sima  opera  : Histoire  générale  de  la  musiqioe  (2)  terminò 
Tundecimo  capitolo  con  queste  parole:  « Dans  notre  con- 
viction,  la  supposition  de  V exist enee  de  Vìiarmonie  chez  un 
peuple  de  Vantiquitè  est  une  des  plus  singulièrs  extrava- 
gance  des  temps  modernes.  » Altri  scrittori  poi,  fra  i quali 
basti  citare  Westpbal,  sostennero  il  contrario.  Il  Gevaert  si 
è schierato  dalla  parte  di  questi  ultimi,  e quantunque  gli 
sembri  che  Westphal  abbia  esagerato  su  quanto  concerne 
r armonia  simultanea  nell’  arte  greca,  pure  egli  riconosce 
la  verità  di  quei  principi,  almeno  in  massima  generale. 
Ammessa  pertanto,  se  così  vuoisi,  l’ esistenza  dell’  armo- 
monia  simultanea  presso  gli  antichi  Greci,  resta  a sapersi 
fino  a qual  punto  fosse  la  conoscenza  di  questa  armonia. 


(1)  Ivi. 

(2)  Tom.  3.°,  pag.  360  e seg. 
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« Neir  antichità  un  canto  a più  parti  era  una  cosa  inau- 
dita. Tutti  gli  esecutori  di  un  Coro  antico  facevano  sen- 
tire la  melodia  all’unisono  o all’ottava  (1).  » Aristotile  dice 
espressamente,  che,  di  tutte  le  consonanze,  l’ottava  sola  è 
accettata  nel  canto.  E più  avanti  lo  stesso  Gevaert  ci  av- 
verte che  r armonia  simultanea  non  poteva  prodursi  che 
dalla  riunione  di  uno  o più  strumenti  alla  parte  melodica; 
e che  la  polifonia  veniva  ammessa  anche  nella  musica 
strumentale  pura  (2).  Ma  di  quali  intervalli  servivansi  i 
Greci  per  base  della  loro  armonia?  Io  credo  che  di  ciò, 
poco  da  noi  si  conosca.  « Ad  ogni  modo,  possiamo  con- 
cludere con  il  Gevaert,  che  la  polifonia  non  riuscì  a gettare 
profonde  radici  nell’  arte  degli  antichi.  Essa  non  vi  fu 
mai  un  elemento  essenziale,  ma  un  ornamento  esteriore  e 
facoltativo,  che  si  trasmetteva  per  tradizione,  piuttosto  che 
con  mezzi  riflessivi  e ragionati  (3).  » 

-Noi  adunque  non  domanderemo  ora  perchè  i Greci 
non  abbiano  conosciuta  V ma  piuttosto  perchè  in 

quella  non  abbiano  progredito.  Sia  pure  che  essi  avessero 
0 no  cognizione  dell’armonia  simultanea^  è però  un  fatto 

(1)  Gevaert.  Histoire  et  Tkeorie  de  la  musique  de  V antiquUe'.Yo\.  I, 
pag.  358. 

(2)  Ivi,  pag.  359. 

(3)  Ivi,  pag.  372. 
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accertato  che  conoscevano  e praticavano  1’  armonia  suc- 
cessiva ; ed  a noi  interessa  lo  indagare  perchè  in  quella 
abbiano  punto  o ben  poco  progredito. 

Se  i Greci  non  hanno  fatto  uso  dell’  armonia  simidta- 
nea,  intendo,  di  quella  che  oggi  si  pratica,  dobbiamo  giusta- 
mente argomentare  che  ciò  sia  avvenuto  per  loro  espressa 
volontà;  poiché  le  scoperte  dei  vari  accordi  non  possono  ras- 
somigliarsi a quelle,  per  esempio,  della  fotografia,  o del 
telegrafo,  o delle  macchine  a vapore,  perchè,  in  questi  ultimi 
casi,  fa  d’uopo  la  concorrenza  di  varie  circostanze  anche  ac- 
cidentali, e la  parola  potente  della  scienza  per  metterle 
in  luce.  Gli  accordi  invece  erano  già  pronti  ad  effettuarsi 
volendo.  Le  corde  della  lira,  la  combinazione  di  più  suoni 
con  vari  strumenti,  e le  stesse  voci  umane  potevano  anche 
casualmente  farli  sentire. 

Da  ciò  si  rileva  che  i Greci  mancavano  del  gusto 
deH’armonia  simultanea^  perchè  non  la  percepivano  conve- 
nientemente. Chè  se  avessero  posseduto  questo  gusto  non 
sarebbe  stata  invero  per  essi  punto  difficile  impresa  tro- 
vare ed  adoperare  gli  accordi. 

Ed  una  prova  ancor  più  evidente  della  mancanza  del  gu- 
sto e della  percezione  dell’armonia  simìiltanea  presso  i Greci, 
si  ha  nell’  avere  essi  tanto  questionato  intorno  alle  corde 
medie  o mobili  del  tetracordo.  Di  più  a comprovare  sem- 
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pre  maggiormente  la  deficienza  di  questa  percezione  nei 
Greci,  abbiamo  il  fatto  di  Archita  che  scuoprì  il  rap- 
porto della  terza  maggiore  (5 : 4),  e di  Eratostene  che 
scoprì  quello  della  terza  minore  (6  : 5),  le  quali  terze 
erano  appunto  nelle  stesse  proporzioni  delle  nostre  con- 
sonanti , e per  le  quali  scoperte  si  potevano  gettare  le 
vere  basi  deirarmonia  simultanea.  Ma  non  ostante,  i Greci 
non  vollero  saperne,  e continuarono  a disporre,  e consi- 
derare le  terze,  fra  le  dissonanze.  Onde  a ragione  il  Gevaert 
si  maraviglia  e dice  che  « queste  due  scoperte  importanti, 
le  quali  racchiudevano  in  germe  il  principio  dell’  armonia  ^ 
moderna,  non  lasciano  che  una  fuggevole  traccia  negli 
annali  della  scienza  antica,  e sembrano  non  meno  scono- 
sciute ai  Pitagorici  moderni,  che  ai  musicisti  pratici, 
eccettuati  Didimo  e Tolomeo  (Ij.  » 

Perchè  dunque  i Greci  non  vollero  deliberatamente  pro- 
gredire nell’  armonia  simultanea  ? Per  capriccio  no  certo  ; 
poiché  era  ad  essi  connaturale  ed  intuito  il  sentimento 
del  bello  artistico  in  generale,  e grande  era  il  loro  amore, 
il  loro  interesse  per  le  arti  liberali,  a cui  sentivansi  for- 
temente trasportati. 

Nemmeno  posso  ammettere  la  opinione  del  Tartini,  cioè, 


(1)  Ivi,  pag.  76. 
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che  « sebbene  ai  Greci  fosse  stata  nota  V armonia  equi- 
temporanea,  non  potevano  nè  dovevano  usarla  per  otte- 
nere r intento  loro  fdi  eccitare  speciali  passioni) y ma 
unicamente  dovevano  servirsi  della  cantilena  a voce 
sola  (1).  » 

Il  Renouvier,  io  credo,  si  è avvicinato  più  al  vero  po- 
nendo così  la  questione  : « qui  peut  diro  si  les  efFets 
de  cette  hai*monie  (sinmltanèe)  n’étaient  pas  réstés  en 
dehors  de  leur  art  musical,  d’ailleurs  si  travaillé  et  apte 
à produire  des  impressions  esthétiqiies  extraordinaires,  par 
cette  simple  raison  qu’ils  ne  répondaient  pour  eux  à des 
sensations  agróables  (2)?  » 

Fece  difetto,  per  mio  avviso,  ai  Greci  una  operazione, 
senza  di  che  non  può  avere  notevole  sviluppo,  e progresso 
r armonia  simultanea  ; e questa  operazione,  come  spero 
dimostrare,  è del  tutto  psicologica.  La  quale  non  bilan- 
ciando opportunamente,  come  fece  in  epoca  posteriore, 
r impressione  fisica,  questa  operava  quasi  sola,  ed  era  a 
così  dire,  la  padrona  del  campo. 


(1)  Trattato  di  musica,  pag.  141. 

(2)  Critique  philosophique,  17  juin  1880,  png.  319. 
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Prima  di  svolgere  il  tema  che  mi  sono  proposto,  sem- 
brami necessario  di  considerare  1’  azione  fisica  del  suono, 
e invadere  per  conseguenza,  almeno  per  poco,  il  campo 
deir  acustica.  La  quale  scienza,  com’  è noto,  ha  fatto  oggi 
dei  notevoli  progressi  in  grazia  specialmente  del  celebre 
Helmholtz  a cui  siamo  debitori  di  non  poche  ed  impor- 
tanti scoperte. 

Sappiamo  già,  come  è scientificamente  provato,  che 
il  suono  non  è quasi  mai  semplice,  ma  è accompagnato 
ordinariamente  da  altri  suoni  che  diconsi  armonici  o con- 
comitanti. Ed  anzi  è da  notare  che  il  Rameau  ha  creduto 

trovare  in  ciò  la  ragione  dell’  armonia  simultanea.  Egli 

2 
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osservò  infatti  che  nei  primi  armonici  trovasi  V accordo 
perfetto  maggiore,  cioè,  l’ ottava,  V ottava  della  quinta,  la 
doppia  ottava,  la  doppia  ottava  della  terza,  e la  doppia  ot- 
tava della  quinta.  Il  Rameau  inoltre  considera  che  noi  tutti 
siamo  inclinati  a ridurre  questi  suoni  alle  loro  minori  di- 
stanze, e dice  : « le  fait  est  commtm  à tous,  et  soit  ^a- 
resse,  soit  faihlesse  d'  ergane,  soit  le  feu  d'  etendue  de  la 
voix,  notis  sommes  tons  portós  a reduire  les  intervalles  à 
leurs  moindres  dégrés  » (1).  Ora  dunque  se,  come  sostiene 
il  Rameau,  la  tendenza  di  ridurre  questi  intervalli  alle  loro 
minori  distanze,  fosse  connaturale  a tutti  gli  uomini,  per- 
chè i Greci  antichi  non  avrebbero  adoprato  V accordo  si- 
multaneo di  1.^  3.^  e 5.‘^? 

A proposito  di  questa  teoria  del  Rameau  THelrnholtz 
osserva  che  « percuotendo  delle  verghe,  delle  campane, 
delle  membrane,  soffiando  nelle  cavità,  il  Rameau  avrebbe 
potuto  ottenere  un  gran  numero  di  accordi  dissonanti,  di- 
versi da  quelli  che  trovava  colle  corde,  e cogli  altri  stru- 
menti. Si  sarebbe  dovuto  pertanto  considerare  anche  que- 
sti come  accordi  naturali  » (2). 

Gli  armonici  che  produce  un  suono,  non  si  limitano 


(1)  Demonstration  du  principe  de  V liarmon'e,  pag.  17. 

(2)  Helmlioltz.  Theorie  physiologique  de  la  musique,  pag.  300. 
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a quelli  che  costituiscono  V accordo  perfetto,  ma  vanno 
molto  oltre.  A quanto  afferma  il  Mahillon,  il  Gevaert  ha 
fatto  la  seguente  classificazione  degli  armonici  (1).  « L’ot- 
tava fondamentale  contiene  un  suono  (per  esempio  DoJ, 
r ottava  grave  ne  contiene  due  fBo,  Sol),  la  media  quat- 
tro (Do,  Mi,  Sol,  Si  l’acuta  otto  (Do,  Re,  Mi,  Fa 
Sol,  Sol  Si  t sopracuta  sedici  (Do,  Do 

Re,  Be  ^ ecc.).  Questi  suoni,  come  osserva  lo  stesso  Mahil- 
lon, non  sono  giusti  nei  loro  rapporti  colla  nota  fondamen- 
tale, quanto  richiede  la  nostra  organizzazione  musicale. 

Devesi  all’Helmholtz  lo  avere  risoluto  in  modo  sod- 
disfacente il  problema  relativo  alla  natura  del  timbro  (me- 
tallo). 

11  timbro  resulta  dall’  addizione,  al  suono  fondamen- 
tale, dei  suoi  armonici.  Se  gl’  istrumenti  non  dessero  che 
il  solo  suono  fondamentale  non  si  potrebbero  distinguere 
fra  di  loro.  Si  è per  il  mescuglio  differente  dei  suoni  ar- 
monici che  i vari  strumenti  prendono  il  loro  timbro  par- 
ticolare. 

Gli  artisti  credono,  in  generale,  che  il  timbro  d’  un 
istrumento  derivi  dalla  materia  di  cui  è formato.  Il  che 
è falso.  V.  C.  Mahillon  ci  narra  che  per  più  di  dieci  anni 


(1)  Mahillon.  Eléments  tV  acoustique,  pag.  26. 
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ebbe  occasione  di  fare  udire  quasi  tutti  i giorni,  a molti 
artisti,  un  istrumento  di  legno,  costruito  da  M.  C.  Mahil- 
lon,  il  quale,  possedendo  le  proporzioni  esatte  della  tromba 
di  cavalleria,  dava  lo  stesso  suono  che  quello  costruito  in 
rame  (1). 

Le  vocali  debbono  parimente  la  loro  qualità  ai  suoni 
armonici. 

La  cavità  della  bocca,  secondo  la  forma  che  prende 
nell’  emettere  le  varie  vocali,  risuona  diversamente.  Il  che 
si  prova  agevolmente  ponendo,  dinanzi  all’  apertura  della 
bocca,  diversi  diapason  (coristi)  in  vibrazione,  che  diano 
differente  suono.  Se  ne  trova  uno,  il  suono  del  quale  è 
più  rinforzato  quando  la  sua  nota  risponde  al  suono  proprio 
del  volume  d’  aria  contenuto  nella  bocca,  atteggiata  a pro- 
nunziare una  data  vocale.  L’ Helmholtz  ha  trovato  così, 
che  alla  vocale  U corrisponde  la  nota  Fa.2,  all’  0 Si  all’A 
Si  ed  alle  altre  vocali  due  note  ciascuna.  Per  que- 
sta diversa  risuonanza  della  bocca,  noi  produciamo,  in 
diverse  proporzioni,  il  suono  fondamentale  coi  suoni  ar- 
monici della  voce.  Da  ciò  nasce  il  particolare  timbro  delle 
vocali. 

L’ Helmholtz,  dopo  risoluta  la  voce  umana  nei  suoi 


[\]  Ivi,  pag.  G4. 


— 13  — 


suoni  costituenti,  riusci,  riunendo  e combinando  questi  suoni 
per  mezzo  di  vari  diapason  (coristi),  a imitare  il  timbro 
di  tutte  le  vocali. 

Tutti  coloro  pertanto  che  opinano,  che  V armonia  si- 
multanea venga  naturalmente  suggerita  a tutti  gli  uomini 
dalla  risuonanza  multipla  dei  corpi  sonori,  non  possono 
certamente  che  maravigliarsi  dello  stato  in  cui  trovava  si 
la  musica  presso  gli  antichi  Greci.  Jamard  così  si  espri- 
me : « la  scala  dei  moderni,  che  comincia  e finisce  colla 
tonica,  è molto  più  vantaggiosa  di  tutte  quelle  che  i 
Greci  avevano  proposte  ; » ed  aggiunge  quindi,  molto  ma- 
ravigliato : « il  est  mème  surprenant  qu'ils  n'y  aient  ja- 
mais  song  è (1).  » 

Il  Gevaert  osserva  che  l’ottava  di  Do  era  conosciuta  dai 
Greci  ; ma  la  maniera  come  noi  la  dividiamo  (Do  Sol  — 
Sol  Do)  non  è sanzionata  dal  senso  musicale  dell’  anti- 
chità (2). 

Non  devesi  certamente  credere  che  la  facoltà  psicolo- 
gica, al  cui  sviluppo  dobbiamo  lo  svolgimento  progressivo 
dell’  armonia,  sia  nata  come  d’ improvviso  in  una  data 
epoca.  No  : poiché  questa  facoltà  giace  in  germe  nella 
natura  umana;  ma  va  sviluppandosi  lentamente.  Ora  dun- 


(1)  Recherehes  sur  la  pkéorie  de  la  musique,  pag.  151. 

(2)  Histoire  et  théorie  de  la  musique  dans  Vantiquitc.  Voi.  I,  pag.  Kì4. 
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que  questo  germe  trovandosi  naturalmente  anche  nei  Greci, 
non  deve  sorprenderci  se  essi  conoscevano  1’  armonia  suc- 
cessiva, ed  anche  quella  simultanea  rudimen tarla,  come 
molti  asseriscono. 

Ed  è d’ uopo  confessare  che  presso  gli  antichi  Greci 
questa  facoltà  era  ad  un  certo  sviluppo,  se  si  paragonano 
essi  ad  altri  popoli.  In  origine  non  esisteva  neppure  l’ar- 
monia  successiva  ; e la  melodia  era  una  vaga  successione 
di  suoni.  Il  solo  ritmo  era  gustato,  e destava  entusiasmo, 
come  si  osserva  anche  tuttora  presso  i negri  dell’  interno 
deir  Affrica  (1). 

Ma  tornando  alla  parte  fisica  del  suono,  noi  osser- 
viamo che  quando  vengono  emessi  due  suoni  alFunisono, 
secondo  la  loro  distanza,  le  onde  sonore  talvolta  coincidono 
fra  loro,  talaltra  si  combattono  ; ed  in  quest’  ultimo  caso 
abbiamo  ciò  che  dicesi  dai  fisici  interferenza.  Nel  primo 
caso  il  suono  è rinforzato,  e nell’  altro  si  estingue.  Infatti 
due  canne  chiuse  di  Organo,  all’unisono,  poste  vicinissime 
sullo  stesso  somiere,  danno  separatamente  un  suono  in- 
tenso, ma  unitamente  non  fanno  sentire  quasi  alcun  suo- 
no, come  ognuno  può  sperimentare. 

Quando  poi  i due  suoni  non  si  trovano  perfettamente 


(1)  Fétis.  Histoire  generale  de  la  musique.  T.  1,  pag.  50. 
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air  unisono,  ne  nasce  quel  fenomeno  conosciuto  col  nome 
di  hattimenti. 

Tommaso  Young  aveva  immedesimato  questo  feno- 
meno dei  hattimenti  con  quello  del  terzo  suono  di  cui  parla 
il  Tartini.  Ma  THelrnholtz  lo  combattè,  e mostrò  la  diffe- 
renza di  questi  due  fenomeni. 

L’organista  Sorge  aveva  annunziato  questo  ultimo 
fenomeno,  pochi  anni  prima  del  Tartini,  ma  non  fu  preso 
in  considerazione  da  alcuno,  e passò  quasi  inosservato.  Il 
Tartini  fu  quello  che,  senza  conoscere  il  lavoro  del  Sorge, 
mise  in  gran  luce  questo  fenomeno,  ponendolo  a base  di 
un  nuovo  sistema  musicale.. 

Ora  si  domanda:  d’ onde  procede  questo  terzo  suono, 
che  noi  sentiamo,  prestando  grandissima  attenzione,  al- 
lorché si  emettono  simultaneamente  due  suoni  distinti? 
Questi  terzi  suoni  sono  chiamati  dall’Helmholtz  suoni  re- 
sultanti differenziali,  perchè  le  loro  vibrazioni  sono  in 
numero  uguale  alla  differenza  dei  numeri  delle  vibrazioni 
dei  suoni  primari.  Così,  ad  esempio,  da  due  suoni,  dei  quali 
uno  dà  duecento  vibrazioni  e 1’  altro  duecentocinquanta 
vibrazioni  al  secondo,  si  ha  un  suono  resultante  che  corri- 
sponde a cinquanta  vibrazioni  per  secondo.  Lo  stesso 
Helmholtz  fece  ancora  la  scoperta  di  altri  suoni  resultanti, 
che  chiamò  addizionali  ; i quali  presentano  un  numero  di 
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vibrazioni  uguali  alla  somma  dei  numeri  corrispondenti 
dei  suoni  primari,  e quindi  sono  più  acuti. 

I resultanti  nascono  ancora  dalla  combinazione  di 
suoni  armonici,  di  resultanti  con  suoni  primari,  e di  re- 
sultanti fra  di  loro. 

L’ Helmboltz  ba  dato  una  grandissima  importanza  ai 
battimenti,  che  si  fanno  sentire  fra  due  suoni  vicini,  e li 
ha  studiati  non  solo  fra  i suoni  fondamentali,  ma  anche 
fra  gli  armonici  o concomitanti,  fra  i risultanti  e fra  tutte 
queste  diverse  classi  di  suoni;  e sopra  questo  fenomeno 
dei  battimenti  l’Helmholtz  ha  fondata  la  nuova  teoria  delle 
consonanze  e delle  dissonanze. 

Prendendo  in  esame  questa  teoria,  che  oggi  regna 
sovrana  nella  fìsica,  esporrò  francamente  le  mie  idee, 
quali  esse  sieno,  intorno  alla  medesima. 

Non  sarà  però  inopportuno  invitare  adesso  il  lettore 
ad  immaginarsi  T efietto  che  dovrebbe  prodursi  dalle  tante 
e diverse  impressioni  fìsiche,  che  operano  nel  nostro  udito, 
quando  assistiamo,  per  esempio,  alia  esecuzione  di  una 
sinfonia  a piena  orchestra. 

« In  una  musica  d’ orchestra,  dice  Tjndall,  noi  ab- 
biamo non  solo  i suoni  fondamentali  dei  diversi  strumenti 
a fìato  0 a corda,  ma  oltre  di  ciò  i loro  suoni  armonici, 
che  si  fanno  sentire  qualche  volta  fìno  al  sedicesimo  della 
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serie.  Noi  abbiamo  ancora  i suoni  resultanti,  i suoni  di 
differenza  e di  addizione,  cbe  tutti  vibrano  nel  seno  della 
medesima  aria,  e vengono  tutti  a percuotere  nel  medesimo 
istante  la  membrana  del  timpano.  Noi  abbiamo  dunque 
nel  medesimo  tempo  le  interferenze  dei  suoni  fondamen- 
tali con  dei  suoni  fondamentali,  degli  armonici  con  degli 
armonici,  dei  suoni  resultanti  con  dei  suoni  resultanti,  poi 
quelle  dei  suoni  di  una  qualunque  di  queste  classi  con 
quelle  dei  suoni  delle  altre  classi  (1).  y> 

Qui  si  può  dire  francamente  cbe  abbiamo  il  caos. 
Come  pertanto  potrebbe  esistere  la  musica,  cbe  ba  tanta 
potenza  sul  nostro  spirito,  se  la  provvidenza  ci  avesse  do- 
tati della  facoltà  di  percepire  tutti  questi  elementi  sonori, 
e ci  avesse  negata  nell’  istesso  tempo  la  facoltà  psicolo- 
gica di  ordinare  e,  dirò  così,  di  bilanciare  gli  effetti  della 
impressione  fisica  prodotta  da  questi  medesimi  elementi? 


(1)  Tyndall.  Le  son.  (Tradaz.  di  Moigno,  pag.  305). 
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Prima  di  considerare  la  teoria  dell’  Helmholtz  sulle 
consonanze  e dissonanze,  sembrami  necessaria  una  essen- 
zialissima distinzione,  a mio  credere,  non  mai  fatta.  Quella 
cioè  fra  le  consonanze  e dissonanze  fisiche,  o megdio  Ji- 
siologiche,  e le  consonanze  e dissonanze  psicologiche. 

Le  consonanze  e le  dissonanze  fisiologiche  sono  col- 
legate alla  natura  dell’  organo  dell’  udito,  e dipendono  di- 
rettamente dai  nervi  acustici.  Esse  per  loro  natura  sono 
invariabili,  come  sono  certamente  invariabili  le  leggi  che 
governano  l’ umano  organismo. 

' L’Helmholtz,  siccome  rilevasi  dalla  sua  teoria,  non  am- 
mette che  consonanze  e dissonanze  fisiologiche.  Egli  in- 
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vero  fa  una  distinzione  fra  la  sensazione  e la  percezione 
riguardo  ai  suoni  ; ma  però  alla  percezione,  di  cui  rico- 
nosce la  natura  psicologica,  non  assegna  un  ufficio  pro- 
priamente musicale.  Le  sensazioni,  e nel  caso  nostro  le 
consonanze  e le  dissonanze,  sono,  egli  dice  : « impressioni 
prodotte  sui  nostri  sensi,  in  quanto  ci  appariscono  sola- 
mente come  dei  stati  particolari  del  nostro  corpo  (soprat- 
tutto dei  nostri  apparecchi  nervei)  » (1).  Per  cui  alle  sole 
sensazioni  si  dovrebbero  riferire  tutti  i materiali  che  co- 
stituiscono la  musica. 

Le  consonanze  e le  dissonanze  possono  essere  fisio- 
logiche senza  essere  psicologiche,  ma  non  già  viceversa. 
Poiché  lo  spirito  può  trasformare  fino  ad  un  certo  limite, 
0 meglio  equilibrare  e bilanciare  le  sensazioni,  ma  non 
può  crearle. 

Le  consonanze  e dissonanze  puramente  jìsiologiche 
sono  le  stesse  in  tutti  i tempi,  sono,  cioè,  immutabili,  e 
non  ammettono  evoluzione,  quelle  psicologiche  invece  sono 
mutabili,  e seguono  una  evoluzione. 

Per  dare  una  qualche  idea  della  esposta  distinzione, 
recherò  ad  esempio  le  Quinte,  adoperate  successivamente 
nella  diafonia,  o,  come  dicevasi,  organum,  del  medio  evo. 


(1)  Theorie  physiologique  de  la  musique,  pag.  82. 
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La  successione  di  quinte  era  gratissima  al  tempo  di 
Hucbaldo  nel  X.°  secolo.  Ora  sarebbe  quasi  intollerabile 
al  nostro  udito.  Kiesewetter  giunse  perfino  a negare,  an- 
che contro  r evidenza  storica,  che  sia  stata  usata  questa 
specie  d’ armonia  ; non  potendo  credere  a tanto  perverti- 
mento deir  orecchio. 

Coussemaker  osserva  a tal  proposito,  che  in  quell’e- 
poca  « una  quinta  non  rappresentava  un  accordo  perfetto  ; 
quest’accordo  era  allora  ignoto  » (1). 

Tale  successione  di  quinte  produceva  in  quell’epoca 

r impressione  soltanto  fisiologica.  E fisiologicamente  es- 
sendo gradevole  in  se  la  consonanza  di  quinta,  non  avvi 
alcuna  ragione  perchè,  sempre  fisiologicamente,  potesse  ad- 
divenire sgradevole  la  successione  di  simili  consonanze. 

Ma  nei  tempi  posteriori  questa  quinta,  senza  cessare 
di  essere  fisiologicamente  gradevole,  venne  percepita  in 
ordine  al  sentimento  della  tonalità  viepiù  sviluppato,  e 
perciò  psicologicamente,  come  un  accordo  di  riposo,  o di 
pausa  ; onde  venne  così  a trasformarsi  la  consonanza  fi- 
siologica in  psicologica,  e per  questo  suo  nuovo  carattere 
divenne  quasi  insopportabile  la  successione  delle  quinte. 

Altro  esempio  opportuno  è quello  della  consonanza 


(1)  Coussemaker.  Histoire  de  V harmonie  au  moyen  age^  pag.  18. 
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della  Quarta,  la  quale  fu  accolta  come  consonanza,  sol- 
tanto Jisiologica,  da  tutta  V antichità,  e usata  successiva- 
mente, con  soddisfazione,  al  tempo  di  Hucbaldo. 

Ma,  come  si  è osservato  per  la  quinta,  anche  la  quar- 
ta, per  lo  sviluppo  del  sentimento  della  tonalità,  acquistò 
il  carattere  psicologico^  imperfettamente  se  vuoisi,  ma 
tanto  che  ne  venisse  scossa  la  sua  qualità  di  consonanza 
Jisiologica.  Ed  infatti  vediamo  Filippo  di  Vitry  verso  la 
fine  del  e Giovanni  di  Muris  nel  XIV.°  secolo,  to- 

gliere afiatto  la  quarta  dal  novero  delle  consonanze. 

Le  controversie  intorno  alla  natura  della  quarta  fu- 
rono moltissime.  Il  P.  Martini,  a proposito  di  queste  con- 
troversie, esclama  : « E qui  chiedo  scusa  a quei  Pratici, 
che  maltrattando  la  povera  quarta,  la  vogliono  severa- 
mente esclusa  dal  numero  delle  consonanze.  Poveri  Greci, 
almeno  essi  la  mantennero  sempre  nell’onore  di  cui  era 
degna;  anzi  a giudicare  rettamente,  in  cui  credo  ancora 
eh’  esser  debba  tuttavia,  cioè  in  quella  di  perfetta  conso- 
nanza » (1). 

Si  sarebbero  forse  conciliate  le  sentenze  opposte,  quando 
si  fosse  conosciuto  e stabilito  che  la  quarta  per  sè  stessa, 


(1)  P,  Martini.  Storia  della  musica,  toin.  I,  pag.  21C. 


0 da  se  sola,  è una  consunanza  fisiologica^  e nello  stesso 
tempo  una  dissonanza  j[jsÌ€ologica, 

Anche  il  suono  deve  considerarsi  dal  suo  lato  fisio- 
logico, e da  quello  psicologico.  Dal  lato  fisiologico  il  suono 
è stabile,  e deve,  a tutto  rigore,  corrispondere  e unifor- 
marsi esattamente  alle  proporzioni  numeriche  per  produrre 
sul  nervo  acustico,  tutte  le  volte  che  si  ripete,  la  stessa 
impressione  fisiologica.  Ma  psicologicamente  il  suono  ha, 
dirò  così,  un  margine,  che  è dovuto  alle  sue  varie  ten- 
denze. Infatti  la  tendenza  di  un  suono  verso  l’ acuto,  o 
verso  il  grave,  ci  fa  apparire  psicologicamente  or  più  acu- 
to, or  più  grave  lo  stesso  suono.  E questa  facoltà  psico- 
logica noi  la  dobbiamo  alla  natura  della  moderna  melo- 
dia, che  è essenzialmente  armonica. 

I Greci  antichi,  privi  fino  ad  un  certo  punto  della 
facoltà  psicologica  di  percepire  le  tendenze  variabili  dei 
suoni,  poiché  la  loro  melodia  non  era  essenzialmente  ar- 
monica (anzi  la  loro  armonia  era  essenzialmente  melodi- 
ca), erano  costretti  a rappresentare  materialmente  i mini- 
mi intervalli,  le  tenui  differenze,  e direi  quasi  sfumature 
dei  suoni,  chiamate  dai  Greci  Chroai,  Ed  invero  nelle 
corde  medie  e mobili  del  tetracordo  vennero  praticate  mol- 
tissime di  tali  gradazioni.  La  melodia  presso  i Greci  era 
governata  da  una  affinità,  ma  puramente  melodica,  fra  i 
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suoni.  Si  legge  infatti  nel  Secondo  Anonimo,  clie  « per 
ben  comporre  un  canto  bisogna  aver  riguardo  alla  mutua 
affinità  dei  suoni,  nello  stesso  tempo  che  alla  loro  propria 
qualità  » (1). 

La  melodia  essendo  melodica  presso  i Greci, 

i suoni  che  si  succedevano  non  erano  soggetti  alla  in- 
fluenza esterna  dell’  armonia  simultanea.  I suoni  potevano 
quindi  mostrarsi  con  tutte  le  loro  sfumature,  secondo  la 
squisitezza  dell’  orecchio. 

Nella  melodia  nostra,  di  natura  armonica,  i suoni  di 
una  successione  debbono  avere  un  significato  armonico,  e 
questo  significato  può  venire  trasformato  dalla  influenza 
esterna  delle  armonie  concomitanti.  In  conseguenza  lo 
stesso  suono  può  trovarsi  obbligato  a cangiare  le  sue  pri- 
mitive tendenze;  per  la  qual  cosa,  nella  melodia  essenzial- 
mente armonica,  non  si  ricerca  nei  suoni  l’ esattezza  di 
tutte  le  loro  possibili  gradazioni,  alle  quali  fino  a un  certo 
punto  supplisce  psicologicamente  la  nostra  percezione. 

Le  sottili  e minime  gradazioni  del  canto,  col  proce- 
dere del  tempo,  o per  la  diminuita  squisitezza  dell’  udito, 
0 per  il  progresso  psicologico,  svanirono  o si  resero  inu- 
tili. La  distinzione  di  queste  sfumature  scomparve,  a 

(1)  Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Bihliotheque  d%  roi,  tom. 
XVI,  part.  Il,  pag.  23. 
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quanto  sembra,  al  principio  del  secolo.  Da  quest’  e- 
poca  non  fu  conosciuto  che  il  solo  diatonico  di  Pitagora. 

Nonostante  la  perdita  del  genere  enearmonico,  non 
mancarono,  di  tratto  in  tratto,  alcuni  che  tentarono  rista- 
bilire tutti  i generi  dei  Greci. 

Fra  gli  altri  è da  nominarsi  Niccola  Vicentino  che, 
nel  XVI.^  secolo,  inventò  un  istrumento,  da  lui  chiamato 
ÀTchicembalo,  che  doveva  servire  ad  eseguire  tutti  i ge- 
neri greci. 

Era  talmente  convinto  dall’utilità  ed  efficacia  del  suo 
nuovo  strumento,  che  nel  darne  la  descrizione,  scrisse 
queste  non  troppo  modeste  parole  : « A nostra  perpetua 
memoria,  e acciò  che  resti  nel  mondo  un  fermo  Maestro 
agli  presenti,  e posteri  nostri,  ho  deliberato  di  far  stam- 
pare il  disegno  della  forma  dell’ Archicembalo  ec.  (1).  » 

E inutile  dire,  che  il  mondo  non  ha  tenuto  nessun 
conto  di  questo  celebre  Archicembalo. 

Ma  ciò  che  potrebbe  consolare  il  Vicentino  si  è che 
a nessun  altro  è riuscito  di  ristabilire  tutti  i generi  de’ 
Greci. 

La  storia  ci  dice  che  fino  al  XVI.°  secolo  nessuno 
strumento  a tasto  ha  potuto  fare  udire  un  accordo  per- 


(1)  Vicentino,  Vantìca  riwsica  ecc.,  png.  100. 
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tetto  consonante.  Il  Gevacrt  osserva  giustamente  che  « si 
vede  da  ciò  quanto  sia  poco  solido  uno  dei  principali  ar- 
gomenti con  i quali  si  è voluto  dimostrare  V impossibilità 
di  un’  armonia  qualunque  nell’  antichità.  La  terza  pita- 
gorica degli  organi  non  ha  impedito  lo  sviluppo  della  mu- 
sica polifonica  dal  XI.®  al  XVII.®  secolo  ; essa  non  ha 
impedito  ai  musicisti  di  cantare  la  terza  naturale  » (1). 
Questa  differenza  si  deve  allo  sviluppo  psicologico  della 
musica. 

Il  suono  psicologico  risponde  alla  consonanza  e dis- 
sonanza psicologica.  Egli  ò perciò  che  l’armonia  moderna, 
ed  il  contrappunto  hanno  recato  la  necessità  del  tempe- 
ramento. Il  quale,  suppone  che  1’  orecchio  supplisca  psico- 
logicamente a tutte  quelle  gradazioni,  che  mancano,  a ca- 
giono della  invariabilità  del  suono,  e si  propone  di  age- 
volare praticamente  questa  supplenza. 

Il  celebre  Chladni  dice  : « È una  esperienza  incon- 
testabile, che,  se  si  sente  un  intervallo  che  differisca  po- 
chissimo da  un  altro  esprimibile  con  numeri  più  semplici, 
si  crede  di  sentire  il  più  semplice,  e questa  illusione  è 
tanto  più  perfetta  quanto  la  differenza  e minore.  Questa 


(1)  Histoire  et  The'orie  de  la  mnsiqìie  dans  V antì(i%ite\  pag-.  335. 
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illusione  è vantaggiosissima  per  noi,  perchè  senza  di  ciò 
non  vi  sarebbe  musica  » (1). 

Il  temperamento,  come  è noto,  trovò  dapprima  molti 
oppositori  ; e ciò  non  deve  sorprendere,  quando  si  rifletta 
che  stava  in  contradizione  colla  teorica  allora  in  voga 
delle  proporzioni  numeriche.  Ma  colla  introduzione  del 
contrappunto  non  se  ne  potè  più  fare  a meno,  e fu  una 
assoluta  necessità  adottarlo. 

Un’  arme  di  opposizione,  la  quale,  a dire  il  vero,  non 
apparisce  troppo  sincera,  era  quella  di  asserire  che  il  com- 
ma, che  voleva  togliersi  col  temperamento,  fosse  insensi- 
bile. Il  P.  Martini,  parlando  di  questi  strani  oppositori, 
dice  : « Ma  poscia  non  si  vede  se  pur  credevano  quanto 
pensarono  e scrissero,  non  si  vede  il  perchè,  ad  evitare  le 
scordanze,  temperassero  le  seste  e le  terze  nei  strumenti 
stabili;  gli  è questo  un  manifesto  disdirsi  in  pratica,  di 
quanto  vollero  col  sistema  nella  Teorica  » (2). 

Confondendo  insieme  le  consonanze  e dissonanze  fi- 
siologiche colle  psicologiche,  è d’  uopo  confessare  che  si  ri- 
mane alquanto  sgomenti  dinanzi  al  cieco  empirismo  che 
presentano  i Trattati  d’  Armonia.  L’ Helmholtz  si  lascia 


(1)  Cliladni.  Traité  d''  acoustique,  Paris,  1813,  pag.  55, 

(2)  Martini,  loc.  cit.,  pag.  269  in  nota. 
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sfuggire  queste  parole  : « In  realtà,  nella  musica,  non 
v’ ha  nulla  di  assolutamente  proibito  » (1). 

Ma  è un  fatto  che  la  musica  non  procede  a caso  e 
pazzamente.  La  parte  fisiologica  di  essa,  perchè  di  sua 
natura  costante,  comporta  regole  costanti  ; non  così  però 
la  jjsicologica,  la  quale  segue  una  evoluzione,  tuttoché  or- 
dinata e non  capricciosa.  Peraltro  questa  evoluzione,  può? 
e deve  anzi,  esser  mantenuta  nei  giusti  confini,  nello  stesso 
tempo  che  agevolata  dal  musicista. 

Sembrami  ormai  che  nessun  serio  Trattato  dJ Armonia 
possa  venire  alla  luce  guidato  da  una  scorta  grettamente 
empirica.  Il  persistere  ancora  nell’  empirismo,  che  regnava 
nella  musica  un  secolo  indietro,  sarebbe  segno  di  menti 
ben  pigre.  E sarebbe  pur  dura  cosa  il  trovarci  costretti  a 
continuare  ad  imbandire  agli  studiosi  un  miscuglio  indi- 
gesto di  regole  e di  eccezioni,  di  proibizioni  c di  licenze, 
senza  darne  poi  alcuna  ragione. 


(1)  Helmlioltz,  ivi,  pag.  409. 


L’ Helrnholtz  ha  considerato  la  dissonanza  come  un 
effetto  puramente  fisiologico,  e per  conseguenza  ricercò 
quale  fosse  la  causa  immediata  che  produce  sui  nervi  acu- 
stici questo  suono  dispiacevole.  Mosso  da  certe  coinci- 
denze fisiche  e fisiologiche,  egli  dedusse  che  nel  fenomeno 
dei  battimenti  risiede  la  causa  immediata  della  dissonan- 
za. E certo  che  se  si  fanno  sentire  due  suoni  al  perfetto 
unisono,  non  si  avverte  alcun  battimento  ; ma  la  più  pic- 
cola differenza  fra  i due  suoni  dà  luogo  ad  una  sensa- 
zione spiacevole  ed  insieme  al  fenomeno  dei  battimenti. 
Ognuno,  io  credo,  avrà  sperimentato  i battimenti  neH’Or- 
gano  0 nell’  Harmonium  ; ma  chi  non  avesse  mai  ciò  av- 
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vertito,  avrà  almeno  rilevato,  facendo  attenzione  al  suono 
di  alcune  campane,  che  quando  questo  suono  è al  suo 
termine,  si  odono  dei  sensibili  battimenti.  Il  numero  dei 
battimenti  e uguale  alla  differenza  fra  i numeri  delle  vi- 
brazioni che  danno  al  tempo  stesso  due  suoni. 

• Quando  due  suoni  complessi,  cioè  accompagnati  dai 
loro  armonici,  danno  dei  battimenti,  ne  danno  ugualmente 
i loro  armonici. 

Tommaso  Youngh,  come  già  dicemmo,  credeva  che 
le  scosse  sonore,  che  si  producono  con  i battimenti,  equi- 
valessero alle  scosse  aeree  elementari,  e così  per  esempio, 
che  30  battimenti  prodotti  da  due  suoni  acuti,  dessero  la 
sensazione  del  suono  grave  resultante. 

Tjndall  fece  sentire,  in  una  delle  sue  lezioni,  un  suono 
resultante  nato  da  33  vibrazioni  per  secondo.  « Questo 
suono,  egli  dice,  era  perfettamente  pastoso  e musicale,  men- 
tre che  i battimenti  che  si  succedono  con  una  velocità  di 
33  al  secondo  son  dichiarati  dall’  orecchio  esperto  deUTdelm- 
holtz,  essere  nelle  condizioni  della  dissonanza  la  più  in- 
tollerabile » (1). 

Questi  battimenti  quanto  sono  più  celeri  di  33  al 


{\)  Le  son,  pag.  322, 
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secondo  tanto  meno  c’  impressionano  ; e quando  oltrepas- 
sano il  numero  di  132  al  secondo,  non  si  distinguono  più. 

Se  i battimenti  sono  lenti,  come  ad  esempio,  in  nu- 
mero di  2,  4,  6 per  secondo,  allora  non  risultano  affatto 
sgradevoli.  Ciò  che  produce  la  sgradevolezza  nei  batti- 
menti è l’intermittenza;  poiché  come  bene  osserva  l’Helm- 
holtz,  la  intermittenza  in  generale  fa  spiacevole  impres- 
sione sui  nervi  senzienti.  Ed  infatti  ognuno  avrà  provato 
l’effetto  intollerabile  di  una  luce  tremolante  ed  intermit- 
tente. 

L’ intervallo  che  dà  33  battimenti,  è il  più 

spiacevole.  Invece  l’intervallo  che  ne  dà  circa 

il  doppio,  è meno  spiacevole.  La  terza  minore  La^  Do^ 
che  dovrebbe  darne  88,  è riguardata  come  consonante. 

Da  ciò  adunque  si  rileva,  che  quanto  più  aumenta  il 
numero  dei  battimenti,  tanto  meno  apprezzabile  ò la  loro 
impressione  sul  nostro  orecchio. 

Quando  passiamo  dal  mezzo  tuono  Bo.^  alla 

terza  minore  La^  Bo.^^  non  solo  sono  cresciuti  i batti- 
menti, ma  si  è anche  accresciuta  l’ ampiezza  dell’  inter- 
vallo. Possiamo  bensì  aumentare  il  numero  dei  battimenti, 
senza  cambiare  la  grandezza  dell’  intervallo  ; e ciò  si  ot- 
tiene trasportando  lo  stesso  intervallo  all’  ottava  superiore, 
nella  quale  le  vibrazioni  sono  doppie.  Così  per  esempio, 
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SÌ2  j dà  33  battimenti , Si^  I)o^  ne  dà  66 , e Si^ 
Do^  ne  dà  132.  Questo  numero  di  battimenti,  secondo 
THelmlioltz,  per  la  vicinanza  delle  note  dissonanti,  è per- 
cepito ancora  come  una  serie  di  sgradevoli  intermittenze. 
E da  osservare  che  i 66  battimenti  di  Do^  sono  più 
sgradevoli  dei  66  di  jSì  ^2  ^^3.  Dunque,  come  avverte 
r Helmholtz,  la  durezza  dell’  intervallo,  resulta  al  tempo 
stesso,  e dalla  sua  minor  grandezza,  e dal  numero  dei 
battimenti.  Per  darne  una  ragione,  questo  celebre  scien- 
ziato immaginò  una  ipotesi  ingegnosa  intorno  all’ufficio 
dei  nervi  acustici,  che  inutile  sarebbe  ora  esporre,  e che 
forse  mi  condurrebbe  a divagare  dal  mio  argomento. 

Abbiamo  già  di  sopra  osservato,  che  se  l’ intervallo 
dei  due  suoni  è maggiore  di  un  mezzo  tuono  0 di  un 
tuono,  i battimenti  non  sono  percettibili,  come,  per  esem- 
pio nella  terza  minore,  e tanto  più  saranno  impercettibili, 
quanto  maggiore  sarà  l’ intervallo. 

Ma  ciò,  come  è facile  comprendere,  accade  per  i suoni 
semplici,  per  quelli  cioè,  che  non  sono  accompagnati  da 
armonici.  Quando  lo  siano,  si  sentono  ancora  i battimenti 
fra  i suoni  armonici  che  sono  vicinissimi  fra  loro. 

Anche  un  solo  suono,  con  i suoi  lontanissimi  armo- 
nici, che  sono  vicinissimi  fra  loro,  come  abbiamo  veduto, 
dà  luogo  a battimenti,  e quando  questi  battimenti  sono 


sensibili,  il  suono  ha  una  certa  durezza.  Accadono  batti- 
menti anche  per  la  vicinanza  delle  resultanti  fra  loro,  e 
con  i suoni  fondamentali.  Questi  battimenti  si  hanno  an- 
cora quando  uno  dei  suoni  fondamentali  si  trova  vicino  ad 
uno  degli  armonici  dell’altro  suono.  Per  esempio  suonando 
insieme  il  Do  e la  sua  settima  Si,  trovasi  che  il  primo  ar- 
monico del  Do,  che  è la  sua  ottava,  è vicinissimo,  e distan- 
te solo  di  mezzo  tuono,  dall’  altro  suono  fondamentale  Si, 

Esaminando  i diversi  suoni  consonanti,  si  rileva  che 
r ottava  con  i suoi  armonici  non  può  dar  luogo  a batti- 
menti. 

Nella  Quinta  Do  Sol  abbiamo  invece  l’armonico 
del  suono  fondamentale  Sol,  in  vicinanza  degli  armonici 
Do.^  Mi^  dell’  altro  suono  fondamentale  Do,  che  danno 
luogo  a battimenti,  sebbene  poco  percettibili.  Quindi  la 
Quinta  non  è consonanza  così  pura  come  1’  Ottava.  E vo- 
lendo procedere  ancora  nella  nostra  analisi,  si  troverebbe 
che  la  Quarta  è meno  pura  della  Quinta,  e la  Terza  meno 
ancora  della  Quarta.  Tuttociò  concorda  colla  teoria  musi- 
cale, intorno  alla  varia  perfezione  delle  consonanze. 

Si  desume  pertanto  da  quanto  si  è fin  qui  detto,  che 
le  consonanze  e le  dissonanze,  secondo  l’opinione  dell’Helm- 
holtz,  debbono  la  loro  esistenza  ad  una  causa  fisiologica 
soltanto. 
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È da  credersi,  senza  dubbio,  che  nella  produzione 
delle  consonanze  e delle  dissonanze  non  debba  trascurarsi 
la  parte  fisiologica,  ma  non  può  però  ammettersi  che  esse 
debbano  attribuirsi  esclusivamente  ad  una  causa  fisiolo- 
gica. Clic  quale  causa  fisiologica  immediata  delle  disso- 
nanze si  abbiano  a riguardare  i battimenti,  può  di  buon 
grado  concedersi,  ma  però  non  senza  fare  alcune  avver- 
tenze. 

Mi  permetterò  di  osservare  primieramente,  che  V ana- 
logia deir  udito  colla  vista,  riguardo  all’ effetto  delle  inter- 
mittenze, mi  sembra  forse  un  poco  esagerata.  Ed  infatti 
r intermittenza  nel  tempo  è in  molti  casi  una  sorgente  di 
piacere  per  l’udito,  ma  non  mai  per  la  vista.  Un  ritmo 
gradevolissimo  all’  udito,  tradotto  in  successioni  luminose, 
sarebbe  intollerabile. 

Oltre  a ciò  è d’  uopo  considerare,  die  la  luce  si 
riflette  sui  corpi  per  renderli  visibili,  ma  non  così  v’  ha 
bisogno  di  suono  o rumore  per  rendere  udibili  i corpi  so- 
nori. 

E nell’  ordine  normale  la  necessità  della  luce  per  ve- 
dere intorno  a sè,  mentre  è un  caso  morboso  il  bisogno 
del  rumore  per  udire  dii  ci  favella.  Pure  si  assicura  die 
tale  infermità  esiste.  Il  Willis  chiama  Paracusis  questo 
bizzarro  fenomeno  dell’udito.  Egli  narra  che  una  signora, 
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per  poter  conversare  col  suo  marito,  doveva  far  battere  il 
tamburo  dalla  sua  domestica  (1). 

Rammenterò  finalmente  che  Je  più  aspre  dissonanze 
vengono  adoprate  senza  disgusto  dai  selvaggi  ; e che  non 
solamente  i selvaggi,  ma  eziandio  uomini  civilizzati  hanno 
potuto  adoprare,  un  tempo,  dissonanze  asprissime. 

Il  Fétis  riporta  un  frammento  di  Litanie^  conservate 
per  tradizione,  le  quali  si  cantavano  nella  chiesa  di  Mi- 
lano al  tempo  del  Gaffurio  (2). 

In  quelle  Litanie  si  vedono  succedersi  le  seguenti 
combinazioni  simultanee  : La  Re,  Si  Do,  La  Si,  Si  Do, 
La  Re,  Do  Re,  e V unisono  Si.  Lo  che  prova,  a mio  av- 
viso, che  la  discordanza  puramente  fisiologica,  non  è per 
sè  stessa  tanto  potente  come  quando  è al  tempo  stesso 
spiccatamente  psicologica. 

L’ Helmholtz  ha  voluto,  in  ordine  alla  sua  teoria  fi- 
siologica, prendere  in  esame  la  costruzione  degli  accordi. 
Nel  considerare  vari  di  questi  accordi,  egli  ne  incontrò 
uno,  che,  mi  sembra,  avrebbe  dovuto  mostrargli  la  insuf- 
ficenza  di  una  teoria  esclusivamente  fisiologica  della  mu- 
sica. 


(1)  Bictionnaire  des  Sciences  medicales  (art.  Pa^'acousie). 

(2)  Fétis,  Histoire  generale  de  la  musique,  T.  4,  pag.  522. 
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(Questo  accordo  ò quello  di  Do,  ìli,  La  il  quale 
sul  Pianoforte  ò ugualmente  Do,  Mi,  Sol 

È da  riflettere  che  FHelrnholtz,  parlando  delle  con- 
sonanze aveva  già  stabilito  quanto  appresso  : « Accioc- 
ché un  accordo  possa  essere  consonante,  è chiaro  che  i 
suoni  che  vi  si  trovano  debbono  essere  due  a due  conso- 
nanti. » (1). 

Sul  Pianoforte  dovrebbe  per  conseguenza  questo  ac- 
cordo Do,  Mi,  La  ^ essere  un  accordo  consonante,  perche 
consonanti  sono  Do  Mi,  Mi  La  (Sol  e Do  La 
Pur  tuttavia  ò questo  un  accordo  dissonantissimo  anche 
sul  Pianoforte. 

A mio  credere  un  tale  accordo  è il  più  splendido 
esempio  di  dissonanza  psicologica. 

L’  Helmholtz  non  ha  neppur  tentato  di  dare  una  spie- 
gazione fisiologica  della  sua  sgradevolezza  anche  sul  Pia- 
noforte. Infatti  quale  ragione  ne  ha  data  l’Helmholtz? 
Egli  si  e limitato  a dire  in  proposito  quanto  appresso  : 
« vSopra  un  istrumento  accordato  secondo  la  scala  natu- 
rale, si  sente  V intervallo  Mi  La  ^ nettamente  dissonan- 
te. (Questo  accordo,  egli  continua,  ò un  buono  esempio,  il 
quale  mostra  che  il  significato  originale  degli  intervalli 


(1)  Thcorie  physiolo(ji([\ie  de  h nnsiquc,  pag-.  272. 
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si  conserva,  e determina  il  giudizio  dell’udito  anche  sulla 
scala  falsa  del  Pianoforte  » (1). 

Ora  si  domanda:  e chi  non  avesse  mai  udito  Mi 
La  ^ che  nella  sola  scala  temperata?,  e chi  udisse  questo 
accordo  sul  Pianoforte,  senza  sapere  se  è un  ^ o un 
Sol  ^ ? L’  Helmholtz  in  questo  caso  è entrato,  forse  an- 
che senza  volerlo,  nel  campo  psicologico,  ma  per  non  ve- 
dervi altro  che  un  fatto,  dirò  così,  meccanico,  un  fatto 
cioè  di  semplice  memoria. 

L’  avversione  che  abbiamo  per  questo  accordo  Do  Mi 
La  non  ha  veramente  una  causa  fisiologica.  La  nostra 
ripugnanza  per  esso  è psicologica,  perchè  trovansi  in  esso 
in  contradizione  due  contemporanee  tonalità  diverse 
fra  loro,  cioè  di  Do  e di  La  o di  Z^o  e di  Mi  mag- 
giore. 

Se  quanto  ora  si  afferma  è vero,  dovrebbe  accadere,  che 
quando  si  potesse  conciliare  1’  aggregato  di  Do  Mi  La  ^ 
in  una  sola  tonalità,  non  dovrebbe  riuscire  questo  ac- 
cordo sgradevole.  Ed  infatti  possiamo  dare  una  prova  delia 
verità  di  tale  opinione. 

Se  si  stabilisce  il  tuono  di  Fa  terza  minore,  e ado- 
priamo  il  La  ^ come  appoggiatura  del  Sol  dell’accordo 


(1)  Ivi,  pag-,  275. 
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di  Dominante  Do  Mi  SoU  ci  accorgeremo  facilmente  che 
la  sgradevolezza  sparisce. 

E quante  volte  abbiamo  udito,  ed  anche,  confessia- 
molo pure,  con  grande  diletto  il  La  ^ di  una  bella  voce 
di  Soprano  o di  Tenore,  tenuto  anche  lungamente,  sull’ac- 
cordo Do  Mi,  per  risolvere  sul  Sol,  e quindi  giungere 
al  Fa? 

La  Quinta  superflua,  come  la  Quarta  diminuita,  rove- 
scio della  prima,  fu  molto  aborrita,  specialmente  nel  tempo 
che  la  tonalità  moderna  andava  formandosi  e costituen- 
dosi a gran  fatica. 

Tutto  ciò  avviene,  è necessario  avvertirlo,  anche  in- 
dijìendent enfiente  da  qualsiasi  espressione  o concetto  arti- 
stico. 

Riporterò  qui,  come  curiosità,  ciò  che  scrisse  l’Artusi 
nell’anno  1589  intorno  all’intervallo  di  Quinta  superflua. 
Egli  avverte  « ogni  compositore  a fuggirlo,  perchè,  usan- 
dolo, non  potrà  che  perdere  in  reputazione  » (1). 

Qui  non  possiamo  astenerci  dai  considerare  a che 
cosa  teneva  a quei  tempi  la  reputazione  di  un  compo- 
sitore ! 

Tutte  le  volte  che  THelmholtz  trova  in  difetto  la 


(1)  Seconda  parte  del  contrappmito,  pag.  15, 
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sua  teoria  tìsiologica,  ricorre  tosto  alle  esigenze  del  bello 
estetico,  e della  espressione  musicale.  Egli  non  dubita 
punto  che  « tutto  ciò  che  entra  ordinariamente  nella 
teoria  dell’  armonia  (scale,  tuoni,  accordi)  non  sia  una 
creazione  del  sentimento  artistico,  e per  conseguenza  non 
debba  esser  sottomesso  alle  leggi  del  bello  estetico  (1). 

Ciò  mi  sembra  che  non  concordi  pienamente  con 
quello  che  disse  altrove,  quando  scrisse  cioè  : « per  ciò 
che  riguarda  la  finezza  del  sentimento  artistico,  noi  mo- 
derni dobbiamo  considerare  i Greci  come  dei  modelli  che 
non  furono  mai  superati  » (2). 

L’  opinione  dell’  illustre  Helmholtz  non  apparisce  ab- 
bastanza ferma,  quando  la  sua  teoria  fisiologica  lo  ab- 
bandona. 

Per  rendere  una  qualche  ragione  della  varia  perce- 
zione delle  dissonanze  in  varie  epoche,  egli  afferma  che 
« il  grado  di  durezza  (di  una  combinazione  di  suoni  si- 
multanei) che  r uditore  consente  a tollerare,  come  un 
mezzo  di  espressione  musicale,  dipende  dal  gusto  e dal- 
r abitudine  » (3). 


(1)  Ivi,  pag.  478. 

(2)  Ivi,  pag.  371. 
l3)  Ivi,  pag.  30G. 
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Ma  qui,  se  non  m’ inganno,  ci  troviamo  di  fronte  ad 
una  questione  vitale.  0 è 1’  abitudine  die  lia  portato  il  pro- 
gresso attuale  nell’  armonia,  o ò questo  progresso  che 
venne  consolidato  dall’  abitudine. 

Se  lo  stato  odierno  dell’armonia  è un  resultato  del- 
l’abitudine, la  quale,  come  sappiamo,  è cieca  di  sua  na- 
tura, chi  ci  assicura  che  noi  ci  troviamo  ora  in  uno  stato 
di  progresso  anziché  di  pervertimento?  E se  al  contrario 
questo  progresso  dell’  armonia  è un  miglioramento,  quale 
e la  causa  di  questo  progresso?  Certamente,  io  credo,  nes- 
suno vorrà  attribuirlo  ad  un  cambiamento  fisiologico,  cioè 
ad  una  diversa  costruzione  dell’orecchio;  e neppure  al 
sentimento  artistico,  poiché,  come  non  può  negare  lo 
stesso  Helmholtz,  i Greci  avrebbero  dovuto  prima  di  noi 
giungere  al  grado  in  cui  si  trova  oggi  l’ armonia.  Non 
resta  adunque  ad  immaginare  se  non  che  una  evoluzione 
di  natura  psicologica,  ma  non  per  questo  propriamente 
estetica. 

Le  ragioni  dell’  estetica  e del  gusto  possono  adope- 
rare variamente  i materiali  che  costituiscono  il  patrimo- 
nio della  musica,  ma  non  possono  crearli.  Se  questi  ma- 
teriali servono  all’attuazione  del  bello,  debbono  essere, 
per  logica  conseguenza,  anteriori  a questa  attuazione  me- 
desima, e non  possono  esserne  l’effetto.  Concludiamo  a- 
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dunque  chela  teoria  Jìsiologica  delPHelrnholtz  ò utilissima 
per  comprendere  i fenomeni  musicali,  ma  quelli  solamente 
di  natura  fisiologica. 

Nella  musica  però  vi  sono  molti  altri  fenomeni  di 
natura  psicologica  ; e per  questi  fa  d’ uopo  di  una  spe- 
ciale teoria  'psicologica.  La  quale  non  deve  minimamente 
confondersi  coll'  estetica,  come  sembra  che  accenni  THelm- 
holtz,  perchè  la  teoria  psicologica  occupa  naturalmente 
un  posto  ben  determinato  dopo  la  teoria  fisiologica,  e 
prima  dell’estetica  della  musica. 

E qui  sento  il  dovere  di  dichiarare  che  con  quanto 
ho  sopra  esposto  intorno  alla  teoria  fisiologica  dell’  Helm- 
holtz , ho  avuto  soltanto  in  animo  di  emettere  mode- 
stamente una  mia  opinione,  e non  già  la  stolta  presun- 
zione di  assidermi  giudice  di  un  uomo  cotanto  illustre, 
che  ha  portato  immensa  luce  nel  campo  della  scienza,  e 
che  si  e meritamente  acquistata  la  celebrità  nel  mondo 
intiero. 
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Schelling,  nel  suo  Biscorso  sul  rapporto  delle  arti 
del  disegno  colla  natura  (1),  dice,  che  T antichità  sentiva  e 
pensava  in  un  modo  al  tutto  plastico.  Da  ciò  dipende,  a 
suo  avviso,  il  predominio  della  scultura  nell’  antichità,  e 
della  pittura  nel  mondo  moderno. 

Paragonando  la  pittura  alla  scultura,  osserva  che 
quella  non  rappresenta,  come  questa,  mediante  forme  cor- 
poree, ma  mediante  la  luce  e i colori,  mezzo  incorporeo, 
ed  in  qualche  modo  spirituale. 

In  base  a questo  ragionamento,  possiamo  adunque 
affermare  che  se  la  pittura,  come  più  spirituale  della  scul- 


(1)  Schelling,  Ecrits  philosophiques  ecc.  (Trad.  di  Benard). 
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tura,  appartiene  principalmente  all’  età  moderna,  la  mu- 
sica, che  senza  dubbio  è più  spirituale  della  pittura,  ap- 
partiene per  sua  natura  all’  età  modernissima. 

Non  solamente  Schelling,  ma  quasi  tutti  i filosofi, 
paragonando  l’ antichità  coll’  età  moderna,  hanno  ricono- 
sciuto la  prevalenza  in  quella  del  sensibile  e della  mate- 
ria. La  qual  prevalenza,  come  ognuno  riconosce,  andò  grado 
a grado  scomparendo  per  opera  del  cristianesimo.  Nell’arte 
della  musica  potremo  adunque  distinguere  due  grandi  fasi, 
cioè  la  fisiologica  se  si  osserva  nell’  antichità,  e la  psico- 
logica se  si  osserva  in  tempi  più  recenti. 

Un  effetto  dello  stato  fisiologico  nell’  antichità  appa- 
risce nella  forma  massimamente  obiettiva  delle  arti  : lad- 
dove nell’  età  moderna  lo  stato  psicologico  si  manifesta 
colla  forma  soggettiva  assunta,  come  potevasi,  da  quelle 
arti  medesime.  La  danza  incapace  di  tale  trasformazione 
è decaduta  da  quel  grado  di  dignità  che  godeva  presso 
gli  antichi.  La  musica  invece  si  è trasformata  quasi  inte- 
ramente. 

È da  osservare  che  la  musica,  nel  suo  stato  fisiolo- 
gico, contiene  in  sè  il  germe  psicologico,  il  quale  va  più 
o meno  sviluppandosi  fino  a giungere  a poter  bilanciare, 
ed  anche  a prevalere  allo  stato  fisiologico. 

L’  evoluzione,  coni’  ò facile  comprendere,  non  è uni- 
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forme  in  tutto  il  mondo.  Infatti  anche  oggi  conservasi  lo 
stato  fisiologico  presso  gli  Arabi,  gli  Indiani  ecc. 

Il  corso  di  questa  evoluzione  si  fa  per  gradi  insen- 
sibili, e per  conseguenza  la  differenza  delle  varie  epoche 
non  si  distingue  che  paragonando  epoche  separate  da 
lungo  intervallo  di  tempo. 

Per  procedere  allo  svolgimento  del  tema  che  ho  preso 
a trattare,  è d'  uopo  ora  indagare  più  da  vicino  quale  fosse 
la  natura  del  canto  greco,  onde  apparisca  come,  per  sua 
essenza,  risultasse  ripugnante  all’  armonia  simultanea.  La 
quale  non  poteva  adoprarsi  che  come  un  accessorio,  e un 
ornamento,  e solamente  fino  a quel  grado  che  non  alte- 
rasse la  natura  del  canto  greco,  essenzialmente  melodico. 

A me  sembra  una  ragione  alquanto  superficiale  quella 
di  coloro  che  vogliono  trovare,  nelle  Terze  dissonanti  presso 
i Greci,  1’  ostacolo  principale  al  progresso  dell’  armonia  si- 
multanea, e si  immaginano  che  abbisognassero  secoli,  anzi 
migliaia  di  anni,  per  giungere  a combinare  insieme  alcuni 
suoni,  come  facciamo  oggi. 

Per  la  sua  natura  fisiologica,  nell’  antichità,  la  musica 
aveva  colla  danza  un’  affinità  che  oggi  non  ha  più,  per- 
chè ha  vestito,  a dir  così  1’  abito  psicologico,  mentre  la 
danza  ha  conservato  la  sua  natura  fisiologica. 

La  stima  che  i Greci  avevano  per  la  danza,  farà  aii- 


— 46  — 


che  meglio  comprendere  la  stretta  relazione  fra  queste  due 
arti,  e la  loro  analoga  natura. 

La  danza,  come  la  musica,  era  imitativa.  Essa  imi- 
tava gli  atteggiamenti  del  corpo,  rispondenti  alle  varie 
emozioni  dell’  animo,  e la  musica  imitava  le  inflessioni 
della  voce  e il  ritmo,  rispondenti  alle  emozioni  medesime. 
I Greci  davano  peraltro  a queste  imitazioni,  sia  nel  canto 
che  nella  danza,  quella  forma  che  dettava  loro  lo  squisito 
sentimento  artistico.  « Non  v’ha  dubbio,  dice  Villoteau, 
che  la  conoscenza  del  canto  e della  danza  non  fosse  con- 
siderata dagli  antichi  come  una  cosa  indispensabile  per 
ben  giudicare  dei  costumi,  se  non  perchè  queste  arti  ne 
porgevano  allora  l’ immagine,  o l’ imitazione.  Ora  il  solo 
rapporto,  sotto  il  quale  il  canto  possa  porgere  una  imita- 
zione dei  costumi,  è quello  dove  esprime  i sentimenti,  mo- 
dulando gli  accenti  naturali  della  voce;  e la  sola  analogia 
che  la  danza  possa  avere  con  i costumi,  è di  rappresen- 
tarne ugualmente  le  inclinazioni,  le  passioni  con  diversi 
movimenti  della  figura  e del  corpo  » (1). 

Platone,  il  severo  Platone,  pone  in  bocca  dell’  inter- 
locutore ateniese  del  suo  Dialogo,  le  seguenti  parole:  « Sic- 


(1)  llecherches  sur  V analogie  de  la  musique  aree  les  arls  qui  ont  qiour 
objel  V imitation  du  languagc.  T.  I,  pag.  65. 
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come  la  danza  ed  il  canto  non  sono  che  una  imitazione 
dei  costumi,  una  pittura  delle  azioni  degli  uomini,  dei  loro 
caratteri,  e delle  diverse  situazioni  in  cui  si  trovano,  è 
necessario  che  coloro  i quali  odono  delle  parole  e dei  canti, 
0 che  vedono  delle  danze,  analoghe  al  carattere  che  hanno 
ricevuto  dalla  natura  o dall’  educazione,  o da  entrambi,  vi 
prendano  piacere  e le  approvino,  e dicano  che  sono  bel- 
le (1). 

Si  legge  in  Dionigi  d’  Alicarnasso  quanto  segue  : « È 
una  specie  di  musica  anche  la  scienza  della  facondia  ci- 
vile, e nel  grado  solo  differisce  dalla  musica  dei  suoni  e 
del  canto,  e non  già  nella  specie.  Anche  l’ arte  del  dire 
ammette  e canto  e ritmi,  e varietà  e convenienza  ; anche 
quivi  l’udito  è allettato  da  certo  concento,  e toccato  da  certi 
numeri,  gode  di  certe  inflessioni,  e soprattutto  desidera  il 
senso  della  convenienza.  Il  divario  è tutto  nel  più  e nel 
meno  » (2). 

I maravigliosi  effetti  che  produceva  la  musica  greca, 
anziché  sorprenderci,  debbono  apparirci  naturali,  quando 
si  ponga  mente  che  la  musica  allora,  per  la  sua  natura 
fisiologica,  era  in  un  rapporto  più  stretto  ed  immediato 
col  senso. 


[\)  Le  leggi.  Libro  II. 

^2)  Bella,  collocazione  delle  parole.  (Trad.  del  Tommaseo,  cap.  Xf). 
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L’ imitazione  nel  canto  era  artistica,  ma  non  per  que- 
sto meno  efficace,  anzi  era  efficacissima,  perchè  operava 
sopra  un  popolo,  dotato  di  un  senso  artistico  il  più  squi- 
sito, e molto  sviluppato,  quale  era  il  popolo  greco. 

« Nulla  è più  potente,  dice  Aristotile,  del  ritmo  e dei 
canti  della  musica,  per  imitare  realmente,  quanto  è pos- 
sibile, la  collera,  la  bontà,  il  coraggio,  e la  stessa  saviezza, 
e tutti  i sentimenti  dell’  anima,  come  pure  tutti  i senti- 
menti che  loro  sono  opposti  » (1). 

Il  carattere  fisiologico  della  musica  greca,  apparisce 
chiarissimo  ancora  dalla  importanza  che  davasi  al  ritmo. 
E questa  importanza  era  tale  che  venivano  qualificati  come 
maschio  il  ritmo,  e come  femmina  la  melodia  ; volendo 
in  tal  modo  significare  una  certa  preminenza  che  il  ritmo 
aveva  sulla  melodia.  Il  ritmo,  paragonato  alla  melodia, 
rappresenta  maggiormente  il  senso.  Nella  melodia  si  na- 
sconde qualche  cosa  di  spirituale. 

I selvaggi,  come  abbiamo  già  detto,  non  godono  ve- 
ramente che  del  solo  ritmo,  e presso  i Greci,  nonostante 
il  loro  grado  di  civiltà,  il  ritmo  conservò  la  sua  preva- 
lenza. 

Ciò  che  veramente  ci  desta  oggi  alta  meraviglia  sono 


;i)  La  poUtique.  (Trad.  di  Bartliolemy  Saint  Hilaire).  Lib.  V,  cap.  V. 
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gli  effetti  speciali  che  si  attribuivano  particolarmente  ai 
diversi  modi,  come  Dorico,  Frigio,  Lidio  ecc. 

Non  avvi  il  minimo  dubbio  intorno  alla  verità  di  que- 
sti effetti,  quando  si  riflette  che  ci  sono  narrati  da  filo- 
sofi come  Platone  e Aristotile. 

Aristotile,  per  esempio,  afferma  che  « il  modo  Fri- 
gio, al  contrario  (del  Do r/cq)  ci  trasporta  d’entusiasmo  » (1). 

L’ efficacia  della  musica  a quei  tempi  non  estende- 
vasi  oltre  la  sensazione.  Aristotile  stesso  lo  confessa  allora 
che  dice  : « ogni  uditore  è commosso  secondo  che  queste 
sensazioni  hanno  agito  più  o meno  sopra  di  lui  » (2). 

La  impressionabilità  dei  Greci  era  maravigliosa  ; e che 
fosse  tale  ce  lo  dimostra  abbastanza  l’ effetto  che  produ- 
ceva sopra  di  loro  perfino  il  timbro  o carattere  degli  stru- 
menti. Una  tradizione  greca  proibiva  il  flauto.  Aristotile, 
approvando  questa  proibizione,  aggiunge  : « Il  flauto  non 
è strumento  morale,  esso  non  è buono  che  ad  eccitare  le 
passioni  » (3). 

Qual  differenza  fra  l’ antichità  ed  i tempi  moderni  ! 
Certamente  anche  noi  rileviamo  che  il  tale  strumento  ha 
una  voce  o brillante,  o,  come  suol  dirsi,  sfacciata,  o cupa. 


(1)  Ivi. 

(2)  Ivi,  cap.  VII. 
'3)  Ivi,  cap.  VI. 
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0 piangolosa  eco.;  ma  l’ effetto  che  produce  oggi  sopra  di 
noi  non  va  tanf  oltre  come  presso  gli  antichi,  da  quali- 
ficare immorale  uno  strumento. 

Mi  permetterò  di  esporre  una  ipotesi  intorno  alla  es- 
senziale differenza  dei  modi  greci. 

Nessuno,  io  credo,  potrà  seriamente  affermare,  che  gli 
effetti  prodigiosi  dei  modi  si  dovessero  alle  diverse  specie 
deir  Ottava. 

Il  P.  Martini  dice  che  : « ogni  Tuono  o Modo  aveva 
una  particolare  Poesia,  e un  particolar  Ritmo,  così  pure 
lo  strumento  singolare  e distinto  per  ogni  Tuono,  e inol- 
tre la  diversità  dei  Generi,  e loro  specie;  dal  che  è facile 
persuadersi,  egli  dice,  quale  e quanta  fosse  la  diversità 
de’  Tuoni  e Modi  de’  Greci,  e perciò  restar  convinti  della 
varia  mozione  d’affetti  da  essi  prodotta  » (1). 

Io  credo,  se  non  erro,  che  la  causa  del  vario  effetto 
che  producevano  i modi  antichi,  bisogna  cercarla  in  qual- 
che cosa  di  simile  a ciò  che  chiamasi  accento  proprio  di 
un  popolo.  Ed  una  lontanissima  analogia  noi  la  troviamo 
anche  oggi  nell’  accento,  per  esempio,  delle  varie  provincie 
d’ Italia. 

Ognuno  può  benissimo  distinguere  V accento  napole- 


(1)  storia  della  musica.  Tom.  IT,  pag.  293. 


tano,  dal  veneziano,  dal  romagnuolo  ecc.  Ed  uno  stesso 
discorso  pronunciato  con  accento,  sia  napoletano,  sia  vene- 
neziano  o romagnuolo,  presenta  un  carattere  ben  diffe- 
rente. 

Io  non  dubiterei  di  affermare  che  V accento  di  un  po- 
polo abbia  la  sua  parte  d’ influenza  nell’  educazione  morale; 
e che  il  costume  simile  ed  uniforme  di  una  data  popola- 
zione, dipenda  ancora  dalla  qualità  dell’  accento  che  per 
imitazione  si  adopra  da  tutti  fino  dalla  prima  fanciullezza. 
Sarà  questa  una  ipotesi  alla  quale  ognuno  potrà  dare  un 
vario  apprezzamento,  ma  forse  non  del  tutto  immeritevole 
di  qualche  considerazione. 

Non  è,  a mio  avviso,  improbabile  che  1’  accento  dei 
vari  popoli  della  Grecia,  o dei  popoli  vicini,  portasse,  come 
il  nostro  una  certa  cantilena,  e ritmo,  ma  assai  più  pro- 
nunziati, e forse  tanto  più  efficaci,  per  lo  strettissimo  rap- 
porto che  allora  esisteva  fra  il  canto  ed  il  discorso.  Per 
la  qual  cosa  è da  supporsi  che  questo  accento  informasse 
i vari  modi,  che  rappresentavano  il  sentimento  ed  il  ca- 
rattere dei  vari  popoli. 

Considerato  pertanto  il  canto  greco  come  una  decla- 
mazione tradotta  artisticamente  in  suoni  determinati,  ne 
consegue  che  le  melodie  da  associarsi  alle  parole,  non  po- 
tevano essere  molte,  e che  una  volta  trovate,  convenienti 
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e rispondenti  al  fine,  dovevano  tenersi  ben  care  e custo- 
dirsi gelosamente. 

Si  comprende  in  conseguenza  di  ciò,  perchè  Platone 
loda  tanto  i tempi  nei  quali  le  melodie,  una  volta  rego- 
late e stabilite,  non  era  permesso  ad  alcuno  di  cangiarle. 
Egli  prende  ad  esempio  quei  tempi,  e dice  perciò  : « Sta- 
biliamo adunque  come  una  regola  inviolabile,  che  quando 
si  sarà  determinato,  per  autorità  pubblica,  e consacrato,  i 
canti  e le  danze  che  convengono  alla  gioventù,  non  sia  più 
lecito  ad  alcuno  di  cantare  o di  danzare  in  altro  modo  » (1). 

Si  conferma  da  quanto  si  è fin  qui  detto,  che  la  mu- 
sica presso  i Greci  era  in  sostanza  l’ imitazione  artistica 
delle  inflessioni  della  voce,  e dei  movimenti  ritmici,  espri- 
menti materialmente  le  varie  emozioni  dell’  animo. 

Ora  è d’  uopo  riflettere  che  queste  inflessioni  di  voci 
non  sono  arbitrarie,  ma  ci  vengono  dettate  dalla  natura, 
e per  conseguenza  i suoni  adoperati  per  imitarli,  debbono 
essere  determinati  ed  invariahili.  Determinati,  quanto  alla 
scelta  delle  gradazioni  dei  suoni,  ed,  occorrendo,  delle  sfu- 
mature dei  Generi  diatonico  e cromatico,  e delle  varie  in- 
tonazioni del  Genere  enearmonico,  affinchè  la  loro  imi- 
tazione artistica  riuscisse  più  esatta.  Invariabili,  poi, 


(1)  Le  leggi.  Lib.  VII. 
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quanto  a non  disturbare  le  determinate  tendenze  melo- 
diche di  questi  suoni  e di  queste  gradazioni  con  influenze 
esterne  di  altri  suoni,  onde  non  distruggere  la  verità  della 
imitazione  medesima. 

La  finezza  dell’  orecchio,  e la  grande  impressionabi- 
lità dei  Greci,  ci  autorizza  a credere  che  le  consonanze 
simultanee  di  Quarta,  o di  Quinta  non  riuscissero  ai  Greci 
troppo  gradito,  poiché  a difierenza  di  quella  di  Ottava, 
fanno  sentire  dei  battimenti  nei  loro  armonici.  E tanto 
maggiormente  per  conseguenza  dovevano  riuscire  ai  Greci 
sgradite  le  dissonanze  simultanee.  Laonde  non  mi  sembra 
affatto  improbabile  di  attribuire  a questa  squisitezza  del 
senso,  se  non  in  tutto,  ma  almeno  in  parte,  la  causa  per 
cui  nel  loro  canto  i Greci  adopravano  simultaneamente 
soltanto  la  consonanza  di  Ottava. 

Per  r essenza  imitativa  del  canto  greco,  risultava 
necessariamente  che  ogni  suono  della  melodia  avesse  un 
significato  inalterabile,  e perciò  puramente  melodico,  e 
non  variabile,  come  avviene  nella  melodia  moderna,  che 
è essenzialmente  armonica. 

Quando  un  suono  può  cambiar  sigmificato  in  forza 
deir  armonia  che  l’ accompagna,  il  suono  stesso  entra  nel 
dominio  della  percezione  psicologica,  e diviene  inabile  ad 
imitare  gli  affetti  determinati  della  commozione  fisiologica. 
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Ed  è perciò  che  il  canto  greco  doveva  repiignare,  per  la 
sua  natura  ed  ufficio,  dall’ armonia  simultanea,  o tolle- 
rarla, tutt’  al  più,  come  un  ornamento  nella  parte  stru- 
mentale. 

La  musica  antica  nella  sua  imitazione  poteva  dirsi, 
ed  era  di  fatto,  analitica  ; la  musica  moderna  nella  sua 
espressione  c indubbiamente  sintetica.  Ora  pertanto  è 
d’  uopo  riconoscere  che  per  il  procedimento  analitico,  ba- 
sta r operazione  fisiologica  del  senso,  mentre  per  il  pro- 
cedimento sintetico  occorre  inoltre  l’ operazione  psicolo- 
gica. 

Nella  musica  antica  l’ analisi  soltanto  era  possibile 
per  la  prevalenza  dello  stato  fisiologico  ; e 1’  armonia  suc- 
cessiva ne  era  la  sua  fedele  immagine.  Una  vera  sintesi 
non  sembrami  possibile  che  nella  musica  moderna,  c la 
vediamo  infatti  compiersi  mirabilmente  nelle  stupende  crea- 
zioni dell’  armonia  simultanea. 

Dobbiamo  inoltre  aggiungere  che  la  musica  moderna 
per  il  suo  passaggio  dallo  stato  fisiologico  a quello  psi- 
cologico, doveva  cessare,  come  cessò,  di  essere  esclusiva- 
mente  imitativa,  analitica,  quale  era  l’ antica,  e doveva 
divenire,  come  divenne,  principalmente  espressiva  delle 
disposizioni  interne  dell’  animo,  delle  sue  emozioni  psico- 
logiche, e perciò  sintetica. 
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Se,  come  abbiamo  osservato,  la  musica  può  dirsi  lo 
specchio  in  cui  si  riflette  il  sentimento  ed  il  carattere  di 
un  popolo  ; generalizzando,  potremo  anche  affermare  che  la 
storia  della  musica,  compendia  la  storia  della  umanità. 

Herbert  Spencer,  il  celebre  autore  della  dottrina  del- 
r evoluzione,  scrisse  un  breve  capitolo  intorno  alla  Origine 
e funzione  della  musica  (1). 

Esporrò  qui  brevemente  V opinione  di  questo  rinomato 
filosofo,  il  quale  colla  sua  grande  autorità  potrebbe,  a pa- 
rer mio,  impedire  che  si  facesse  la  luce  necessaria  sulla 
vera  natura  della  evoluzione  musicale. 

Qualunque  eccitamento  mentale,  egli  dice,  si  converte 
in  eccitamento  muscolare,  e fra  questi  due  eccitamenti 
esiste  una  relazione  più  o meno  costante.  Le  variazioni 
della  voce  sono  gli  effetti  Jisiologici  della  variazione  nei 
sentimenti.  Le  diverse  inflessioni  della  voce,  oltreché  esse 
sono  un  linguaggio  che  ci  fa  comprendere  i sentimenti 
degli  altri,  fanno  nascere  in  noi  per  simpatia  dei  senti- 
menti simili.  Il  canto  adopra  ed  esagera  i segni  del  lin- 
guaggio naturale  della  passione  ; esso  consiste  in  una  si- 
stematica combinazione  delle  particolarità  della  voce  che 
sono  gli  effetti  fisiologici  del  piacere  e del  dolore  estremo. 

(l)  Essais  de  morale^  de  Science,  et  d'’  esthe'liqiie.  (Trad.  di  Burdeaii, 
Gap.  XII). 
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Ne  consegue,  egli  crede,  che  la  musica  vocale,  ed  in  con- 
seguenza qualunque  musica,  è una  idealizzazione  del  lin- 
guaggio naturale  delle  passioni.  La  musica  vocale  si  se- 
parò gradatamente  dal  linguaggio  della  emozione.  Egli 
invoca,  come  prova  del  suo  asserto,  la  musica  greca.  I 
poemi  primitivi  dei  Greci,  che  erano  delle  leggende  sacre 
esposte  in  linguaggio  ritmico,  pieno  di  metafore,  non  si 
recitavano,  ma  si  cantavano.  Le  medesime  cause  che  fe- 
cero del  parlare  ordinario  un  parlare  poetico,  resero  mu- 
sicali le  inflessioni  della  voce.  Questo  canto  era  qualche 
cosa  di  analogo  al  nostro  recitativo.  11  recitativo  si  è 
poco  a poco  svincolato  dal  linguaggio  della  passione,  e 
ne  ò nato  il  canto. 

Come  è nata  dopo  di  ciò  la  musica  moderna  così 
portentosa?  Devesi  ciò,  egli  continua,  all’opera  dei  grandi 
compositori,  dotati  di  delicatissima  sensibilità,  come  Mo- 
zart, Chopin,  Beethoven,  Mendelssohn,  i quali  poterono 
trovare,  per  questa  loro  dote,  nuovi  modi  di  espressione 
più  variati  e complessi. 

Lo  sviluppo  della  musica  è riassunto  da  H.  Spencer 
come  appresso  : Esiste  negli  animali  come  nell’  uomo  un 
rapporto  Jjsiologico  fra  il  sentimento,  e i movimenti  dei 
muscoli  ; e siccome  i suoni  vocali  sono  il  prodotto  di  un 
movimento  di  muscoli,  esiste  perciò  un  rapporto  f sialo- 
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gico  fra  il  sentimento  ed  i suoni  vocali.  A questo  rap- 
porto fisiologico,  tutte  le  modificazioni  della  voce  die  e- 
sprimono  il  sentimento,  riferiscono  direttamente  il  loro 
significato.  La  musica  servendosi  di  tutte  queste  modi- 
ficazioni, le  amplifica  a misura  die  essa  s’ innalza  gra- 
datamente a delle  forme  più  elevate,  e così  diviene  vera- 
mente musica. 

Da  quanto  ora  ho  riportato  della  citata  opera  di  H. 
Spencer,  si  può  facilmente  rilevare,  che  V illustre  filosofo 
non  esce  mai  dallo  stato  fisiologico  della  musica,  e quindi 
io  sono  d’ avviso  che  non  possa  veramente  render  ragione 
del  suo  sviluppo  fino  al  tempo  nostro. 

A me  sembra  che  le  maraviglie  della  musica  mo- 
derna dehbansi  principalmente  alla  sua  trasformazione  in 
psicologica.  Senza  la  quale  trasformazione,  io  credo,  che 
nè  Mozart,  nè  Beethoven,  nè  altri,  quantunque  dotati  di 
squisitissima  sensibilità,  avrebbero  potuto  creare  i loro 
capolavori. 

Chè  anzi,  a questo  proposito,  mi  si  conceda  di  di- 
chiarare francamente,  che  io  non  credo,  che  le  produzioni 
musicali,  tanto  celebrate  di  Olimpo,  le  quali,  a quanto 
narra  Aristotile,  entusiasmavano  le  anime  (1),  oltrepas- 


(1)  La  politique.  Lib.  V,  Gap.  V, 
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sassero  gli  angusti  confini  della  pura  sensazione,  e per 
conseguenza  dello  stato  fisiologico  ; e die  elevassero  lo 
spirito  nei  vasti  campi  della  immaginazione,  come  fanno 
oggi  le  stupende  opere  musicali  di  Beethoven,  e di  tanti 
altri  celebrati  maestri. 


VI 


Non  mancherà  forse  chi  si  meravigli  della  nostra 
affermazione  risguardante  la  prevalenza  dello  spirito  sul 
senso  nella  civiltà  moderna,  al  paragone  della  civiltà  an- 
tica, pensando  ai  sommi  filosofi  che  fiorirono  neH’antichità, 
ad  alcuni  dei  quali  non  si  saprebbe  chi  contraporre  fra 
i moderni  filosofi. 

Farò  riflettere  su  di  ciò,  che  i filosofi,  intendo  gl’in- 
signi, non  rappresentano  mai  veramente  nè  il  loro  paese 
nè  il  loro  tempo  : essi  rappresentano  piuttosto  l’ umanità, 
ed  i secoli  futuri. 

Quanto  al  caso  nostro  speciale  del  popolo  greco,  ri- 
peterò con  Schelling  : « Da  Pitagora  fino  a Platone,  e 
risalendo  più  addietro  ancora,  la  filosofia  si  riconosce  da 
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sè  stessa  come  una  pianta  esotica  sul  suolo  della  Gre- 
cia » (1). 

Ma,  ritornando  nel  campo  musicale,  osserveremo  che, 
in  sostanza,  i suoni,  che  costituivano  il  canto  dei  Greci, 
può  dirsi  che  facessero  ufficio  simile  agdi  atteggiamenti 
che  costituivano  la  danza,  cioè  un  ufficio  soltanto  fisio- 
logico. 

Ogni  suono  era  considerato  in  sè  solo  come  la  imi- 
tazione possibile  di  una  possibile  inflessione  di  voce,  ri- 
spondente ad  una  emozione  dell’  animo. 

Ma  gradatamente  i suoni  cominciarono  ad  essere  l’og- 
getto di  una  operazione  psicologica,  in  forza  della  quale 
si  avvertiva  nei  suoni  medesimi  una  tendenza  ad  aggrup- 
parsi, e quasi  direi,  ad  organizzarsi.  Per  distinguere  que- 
sta speciale  operazione  psicologica,  dalla  semplice  e pura 
sensazione,  in  difetto  di  vocabolo  più  acconcio,  la  chia- 
meremo percezione. 

La  sensazione  avverte  puramente  i suoni  che  si  suc- 
cedono melodicamente,  la  percezione,  invece,  abbraccia, 
per  sua  natura,  altri  suoni  contemporanei,  sia  che  si  fac- 
ciano sentire  materialmente,  sia  che  vengano  soltanto 
richiamati  nella  immaginazione. 


(1)  Ecrits  pMlosophiqucs  ccc.,  pag.  217. 
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Questo  aggruppamento  di  suoni  però,  non  è una  pro- 
duzione del  caso,  ma  obbedisce  ad  una  legge,  che  andò 
rivelandosi  e costituendosi  poco  a poco,  in  un  lungo  pe- 
riodo di  tempo,  sotto  la  forma  di  principio  di  tonalità. 

La  sensazione  porge  il  suono  purissimo  e,  a dir  così, 
isolato,  atto  perciò  alla  imitazione,  com’  era  infatti  presso 
gli  antichi  Greci  ; ma  la  percezione  contemplando  nello 
stesso  suono  anche  le  sue  tendenze  armoniche,  variabili, 

10  rende  incapace  ad  una  esatta  imitazione. 

Il  suono,  finché  si  trovava  sotto  il  dominio  della  sola 
sensazione,  non  poteva  attuarsi  chiaramente  o determinarsi 
che  in  serie  melodica  ; ma  caduto  nel  dominio  della  per- 
cezione divenne  armonico,  cioè  colla  tendenza  ed  attra- 
zione verso  altri  suoni,  anche  simultanei. 

Per  questo  cambiamento,  il  suono  variò  significato, 
poiché  di  melodico,  divenne  armonico  ; ed  al  tempo  stesso 

11  suo  ufficio  che  era  imitativo,  divenne  espressivo. 

Le  consonanze  e dissonanze  simultanee  sono  nella  più 
gran  parte  psicologiche,  ma  pur  tuttavia  contengono  un 
fondo  fisiologico,  sia  pur  questo  minimo,  quanto  si  voglia. 
Per  conseguenza  nulla  impedisce  a credere  che  gli  anti- 
chi Greci  avessero  potuto  adoprare,  come  un  accessorio  e 
un  ornamento  nella  parte  strumentale,  poche  armonie  si- 
multanee, non  più,  come  sembra,  che  a due  parti. 
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Ad  eccezione  dell’  Ottava,  che  si  adoperava  anche  si- 
multanea, le  altre  consonanze  di  Quarta  e di  Quinta  e- 
rano  preferite  dai  Greci  in  modo  successivo,  e formavano, 
come  appare  da  Aristosseno,  quasi  tante  stazioni  della 
melodia  (1). 

Non  havvi  però  dubbio  che  nelle  consonanze  anche 
successive,  adoprate  dagli  antichi,  non  si  contenesse  il 
germe  dell’  armonia  simultanea,  che  sviluppossi  in  se- 
guito. 

La  Quarta,  che  era  la  più  importante  consonanza  de- 
gli antichi,  può  considerarsi  il  lontano  germe  della  to- 
nalità moderna.  Adoprata  successivamente,  la  Quarta  ac- 
cenna la  cadeuza  piagale,  ed  autentica,  a forma  del  suo 
procedimento  dall’  acuto  al  grave,  o viceversa. 

La  tonalità  moderna  viene  stabilita  dalla  doppia  ca- 
denza, autentica  e piagale,  che  si  effettua  dai  due  ac- 
cordi perfetti  sulla  dominante  e sulla  sottodominante, 
convergenti  verso  un  accordo  centrale  sulla  Tonica,  come 
per  esempio  : Sol,  Si,  Re  — Do,  Mi,  Sol  — Fa,  La,  Do. 
Questa  doppia  cadenza  è una  condizione  necessaria  che 
appartiene  a tutti  i toni,  e determina  tutte  le  tendenze  dei 
suoni. 


(1)  Elemcnis  harmoniqucs  (V  Aris toxene.  (Traci,  eli  Ruelle,  pag.  44). 
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La  melodia  moderna  ha  un  significato  ben  diverso 
dalla  melodia  antica.  Questa  non  poteva  comprendersi  che 
in  una  sola  guisa,  perchè  non  poteva  sentirsi  che  in  un 
modo  solo,  mentre  la  melodia  moderna  può  percepirsi  in 
vari  modi.  Infatti  una  stessa  melodia  può  rendersi  per- 
fino irreconoscibile,  associandola  ad  altra  armonia. 

Qui  mi  si  conceda  notare  che  V importantissima  di- 
stinzione nella  musica  fra  la  sensazione,  che  rappresenta 
lo  stato  fisiologico,  e la  percezione,  che  rappresenta  quello 
psicologico,  fu  fatta  per  il  primo,  a quanto  mi  è noto, 
dall’  illustre  Prof.  Abramo  Basevi  molti  anni  indietro  nella 
sua  Introduzione  ad  un  nuovo  sistema  I Armonia  (1). 

Per  dimostrare  con  maggior  chiarezza  l’evoluzione 
psicologica  della  percezione,  l’autore  considerò  la  storia  della 
musica  soltanto  dal  medio  evo  fino  ai  nostri  giorni.  Divise 
questa  storia  in  tre  periodi  ; nel  primo  dimostra  la  pre- 
valenza della  sensazione,  nel  secondo  la  sensazione  che 
si  bilancia  colla  percezione,  nel  terzo  la  prevalenza  della 
percezione.  E queste  varie  vicende  fra  la  sensazione  e la 
percezione  vi  si  trovano  illustrate  da  molti  esempi. 

La  percezione,  non  tanto  nell’ agevolare  il  progredi- 
mento dell’  armonia  simultanea,  quanto  ancora  nel  gui-' 


(1)  Firenze,  1862. 
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darci  a giudicarla,  è governata  e diretta  dal  principio  di 
tonalità,  ed  a forma  die  questo  principio  è più  o meno 
vicino  alla  sua  perfezione,  V opera  della  percezione  riesce 
più  0 meno  perfetta. 

Il  Basevi  stimò  necessario  di  fare  ancora  una  ana- 
lisi psicologica,  e quasi  direi  V anatomia  della  moderna 
tonalità,  con  i suoi  iStudi  snlV  armonia  (1). 

Questo  libro,  come  può  immaginarsi,  è pieno  di  sot- 
tilissime e minute  distinzioni,  e credo  die  forse  non  po- 
trebbe essere  ben  compreso  da  cbi  non  afferrasse  il  vero 
intendimento  dell’  autore. 

Ciò  che  ora  interessa  soprattutto  di  notare  nel  nuovo 
Sistema  del  Basevi,  è un  fatto  importantissimo,  che  pone 
nella  sua  maggior  luce  la  natura  psicologica  della  mu- 
sica moderna. 

Questo  fatto,  da  altri  non  avvertito,  consiste  nella 
proprietà  die  ha  un  suono  ])erce^ito,  di  supplire  quel 
suono  die  dovrebbe  essere  invece  sentito. 

Le  note  che  rappresentano  tali  suoni  cosi  percepiti, 
appariscono  come  dissonanze  senza  effettiva  risoluzione. 
Queste  note  furono  chiamate  dal  Basevi  sup^plenti,  delle 
quali  reca  alcuni  esempi,  tolti  da  recenti  composizioni. 


(1)  Firenze,  186.5. 
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Dal  loro  non  comune  uso,  si  deduce  che  la  percezione 
musicale  non  ha  raggiunto  universalmente  quello  sviluppo 
di  cui  è capace. 

In  tale  fenomeno  delle  supplenti  si  osserva,  che  il 
suono  dissonante  è percepito  tanto  vivamente  nella  sua 
inclinazione  a risolvere,  che  il  suono,  sul  quale  dovrebbe 
risolvere,  richiamato  con  forza  nella  nostra  immaginazione, 
basta  a supplire  la  materiale  risoluzione,  che  diviene  per- 
ciò superflua.  Anzi  potrebbe  dirsi,  dannosa  ; perchè  le 
Sìcpplenti  non  si  usano  che  per  una  certa  loro  grazia 
speciale,  la  quale  sparirebbe  con  una  materiale  risolu- 
zione. 

Le  supplenti  vennero  adoprate  finora  isolatamente; 
ma  il  Basevi,  unicamente  allo  scopo  di  mostrare  vieme- 
glio la  realtà  del  fenomeno,  e la  potenza  psicologica  della 
percezione,  si  è industriato  di  mettere  insieme  una  lunga 
successione  di  note,  tutte  dissonanti  coll’  armonia  che  le 
accompagna,  le  quali  pur  tuttavia,  in  grazia  della  viva- 
cità e forza  della  percezione,  compongono  una  melodia 
per  nulla  intollerabile,  come  vorrebbe  la  teoria  esclusi- 
vamente fisiologica  (1). 


(1)  Vedi  le  mie  Considerazioni  nuovo  Sistema  di  Abramo  Basevi 
(Firenze,  1878),  ove  è riportato  questo  esempio  di  sup2ìlenti^  posto  di 
fronte  allo  stesso  esempio,  ma  con  tutte  le  effettive  risoluzioni. 
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Affinchè,  anche  i profani  dell’  arte  musicale,  possano 
meglio  comprendere  il  fatto  di  queste  supplenti,  non  mi 
resta  che  rappresentarlo  come  un  contributo  di  altissimo 
valore  per  lo  studio  della  natura  e della  potenza  della 
immaginazione. 

Ciò  che  maggiormente  deve  persuaderci  dell’ impor- 
tanza che  ha  il  fenomeno  psicologico  della  supplenza,  si 
è che  esso  non  trovasi  solamente  ristretto  nel  campo  mu- 
sicale, ma  si  estende  ancora  nel  vasto  cerchio  della  filo- 
sofia. Per  viemeglio  convincersene,  possono  consultarsi  in 
proposito  le  seguenti  opere  filosofiche  dello  stesso  Basevi  : 
Sul  principio  universale  della  divinazione  (1);  e:  La  di- 
vinazione e la  scienza  (2). 

La  divinazione,  come  è intesa  in  queste  due  Opere, 
è un  principio  universale  della  natura. 

Da  uno  studio  attento  degli  scritti  filosofici  del  Ba- 
sevi, a me  pare  si  deduca,  che  il  sensismo,  l’ idealismo, 
ed  anzi  qualunque  sistema  coerente  e completo  di  filosofia, 
conduce  per  logica  necessità,  contro  l’ intenzione  certo 
del  suo  autore,  a quello  stato  disperato  che  chiamasi  egoi* 
smo  metafisico.  Conseguenza  questa,  che  non  si  può  af- 


(1)  Firenze,  1871  (pag.  351). 

(3)  Firenze,  1876  (pag.  164,  174  e aeg.). 
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frontare  senza  timore,  e scientificamente,  se  non  armati 
appunto  del  principio  universale  della  divinazione. 

La  musica  sembra  che  venga  in  soccorso  della  filo- 
sofia per  avvalorare  il  mondo  della  realtà,  consolidando 
le  relazioni  simpatiche  fra  gli  uomini,  mediante  il  suo 
potente  linguaggio  della  passione  e del  sentimento.  « Se 
dunque,  scrive  H.  Spencer,  è ufficio  della  musica  di  aiu- 
tare a formarsi  questo  linguaggio  della  passione,  noi  pos- 
siamo dire  che  essa  prepara  T avvenimento  di  quella  fe- 
licità suprema,  di  cui  ci  dà  vagamente  un  saggio.  Quel 
sentimento  indistinto  di  una  felicità  sconosciuta,  che  la 
musica  desta  in  noi,  quel  sogno  confuso  di  una  vita 
ideale  nuova,  che  ci  fa  apparire,  tutto  ciò  è una  profezia, 
di  cui  la  musica  stessa  assume  per  parte  sua  il  compi- 
mento » (1). 

Queste  calde  parole,  per  verità,  non  consuonerebbero 
troppo  al  sistema  alquanto  freddo  dell’  autore.  In  ogni 
modo  però,  accettiamole  come  sono. 

La  musica  con  segni  evidenti,  mostra  di  procedere 
di  pari  passo  coll’  incivilimento.  Il  quale  bensì  ha  tra- 
versato uno  stato  principalmente  fisiologico  prima  di  giun- 
gere a quello  psicologico. 


(1)  ivi. 
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A questo  nuovo  stato  dell’ incivilimento  si  conforma 
il  nuovo  stato  della  musica,  onde  apparisce  chiaro  perchè 
agdi  antichi,  e particolarmente  ai  Greci,  non  dovesse  riu- 
scire veramente  gradita  che  la  musica  melodica,  la  quale 
meglio  si  addice  al  senso;  e perchè  solamente  nei  tempi 
moderni  è stato  possibile  un  progresso  notabile  dell’  ar- 
monia, in  specie  simultanea,  che  si  indirizza  più  natu- 
ralmente allo  spirito. 

Prima  di  congedarmi  dal  cortese  lettore  stimo  op- 
portuno, ed  anzi  necessario  di  fare  ad  esso  esplicita  di- 
chiarazione che  con  questo  mio  modesto  scritto,  come 
avrà  potuto  rilevare,  non  ebbi  minimamente  in  animo  di 
atteggiarmi  a novatore  di  musicali  discipline,  nè  tampoco 
di  assidermi  censore  di  tante  splendidissime  illustrazioni 
della  scienza  e dell’  arte  ; ma  soltanto  tentai  di  indagare, 
colla  valida  scorta  della  filosofia,  le  cause  dell’  importan- 
tissimo fenomeno  che  si  verifica  nella  storia  della  musica, 
dalla  quale  si  apprende  che  quest’  arte  divina,  traversando 
i secoli,  dalla  remota  antichità,  pervenne  fino  ai  tempi 
moderni  nella  sua  natura  essenzialmente  trasformata. 


Fine. 
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